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Postura é mais do que uma posição - é quando dentro e fora encontram 
um estado de união  
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  RESUMO 
 
Técnicas estendidas como glissando, pizzicato e outras formas de manuseio 
das cordas do piano, fazem com que o pianista tenha que avançar o tronco, ampliar 
o seu espaço de ação e até mesmo levantar-se para alcançar com os membros 
superiores o interior do piano. O uso de técnicas estendidas expandiu até mesmo as 
definições do que seria uma obra pianística (Kruja, 2004). Nessa pesquisa, a 
proposta do estudo foi situar a relevância da ação corporal no processo de produção 
sonora de técnicas estendidas pelo desenvolvimento do repertório de movimentos 
corporais e de estratégias de equilíbrio que provejam uma organização espacial e 
controle do movimento na performance. Focando em obras para piano do século XX, 
foi realizada uma análise quali-quantitativa sobre o movimento na ação músico-
instrumental cunhada na experiência empírica da autora. No aporte qualitativo, a 
pianista-pesquisadora estudou como a técnica de dança e educação somática 
Klauss Vianna pode ser aplicada para explorar e ampliar o seu repertório de 
movimentos e, do mesmo modo possa ser aplicado a outros pianistas. Esse aspecto 
foi desenvolvido durante o preparo das obras do recital-palestra "Trajetórias: do 
Corpo na Ação Pianística" realizado na Universidade de Campinas, em 2013. No 
aporte quantitativo, realizou-se uma coleta de dados da presente autora com um 
sistema de detecção de movimento (MOCAP) de alta definição. As trajetórias foram 
colhidas a partir da execução de trechos com técnicas estendidas das peças de 
número 2 e 4 da obra "A little Suite for Christmas, A.D. 1979" de George Crumb. 
Cada trecho foi executado sob duas condições de performance diferentes dadas 
pela posição inicial do corpo. Os dados colhidos nessas sessões foram analisados 
em seus aspectos cinemáticos, principalmente o módulo da aceleração das 
coordenadas tridimensionais dos pontos anatômicos selecionados. Esses pontos 
foram determinados pelo cruzamento de informações com os estudos sobre 
preparação corporal desenvolvidos pela pesquisadora no ciclo qualitativo da sua 
pesquisa. Averiguou-se que na situações executadas com o banco inclinado e em 
pé alcançou-se um maior equilíbrio na organização do movimento e na estabilização 
postural, isso em detrimento daquelas sentadas, com o banco posicionado 
horizontalmente. As contribuições da Tese foram estudar as micro-estabilidades do 
movimento, dar luz a questões em aberto a partir de uma análise empírica e 
desenvolver uma integração do trabalho corporal no preparo do pianista 
aprimorando ações corporais cotidianas  levando-as a níveis de alto desempenho. 
Esse processo de construção de uma nova postura interpretativa foi aqui 
denominado de Ação Pianística Expandida. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 	  
	  ABSTRACT 
 
Extended Piano techniques (EPT) such as glissando, plucking and other ways of 
directly handling the piano strings, impel the pianist to move the trunk towards the 
piano, expand its space of action and even stand up to reach inside of the piano with 
the upper limbs. The use of extended techniques in the twentieth century impacted 
even in the definition of what a pianistic work is (Kruja, 2004). This 
research investigates the relevance of body actions in the process of performing EPT 
by improving body movement repertoire and equilibrium strategies in order to 
enhance the control of movement in the space during performance. Focusing on 
twentieth-century piano repertoire, qualitative and quantitative analyses were carried 
out on musician-performing actions based on empirical experience provided by the 
author’s extended experience with EPT. In the qualitative approach, the author 
studied how the Klauss Vianna somatic education and dance technique can be 
applied to the exploration and improvement of the performance of  EPT by improving 
her own movement repertoire and in the same manner, can be applied to other 
performers. This aspect was developed during the preparation of the recital-lecture 
"Trajetórias: do Corpo na ação pianística” that took place at the University 
of Campinas in 2013. In the quantitative approach, the analysis of the author’s 
movements while performing extended techniques was carried out. Using a high-
definition motion capture system (MOCAP), graphic trajectories were generated from 
the execution of excerpts of pieces 2 and 4 of George Crumb's "A Little Suite for 
Christmas, A.D. 1979". Each excerpt was performed under two different conditions 
concerning the starting body position. The data collected during these sessions were 
analyzed using kinematic techniques, mainly the module of the three-dimensional 
acceleration of anatomical body points determined according to the body preparation 
studies developed by the author in the qualitative part of this work. Results show that 
the balance in movement organization and in posture stabilization was improved in 
performances with the incline bench or standing up, compared to the traditional 
situation where the performer is seated with the bench positioned horizontally.The 
main contribution of this thesis is the detailed study of  EPT performance focusing the 
movement's micro-stabilities through an empirical analysis combining qualitative and 
quantitative perspectives in order to develop a novel integrative bodily approach in 
the pianist's preparation called Expanded Pianistic Action. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  RÉSUMÉ 
 
Les techniques de jeu étendues telles que le glissando, le pizzicato et d'autres 
techniques de manipulation des cordes du piano, poussent le pianiste à diriger le 
tronc vers le piano, élargir son espace de mouvement et même se lever pour 
atteindre l'intérieur du piano. L'utilisation de techniques de jeu étendues au vingtième 
siècle a même impacté la définition de l'oeuvre pianistique (Kruja, 2004). Dans cette 
recherche, le but était de situer la pertinence de l'action corporelle dans le processus 
de production sonore des techniques étendues. Ceci a été effectué grâce au 
développement du répertoire des mouvements corporels et des stratégies d'équilibre 
qui fournissent une organisation spatiale et un contrôle du mouvement au jeu 
pianistique. En se concentrant sur un répertoire pianistique du vingtième siècle, des 
analyses qualitatives et quantitatives ont été menées sur le mouvement dans l'action 
musicien-instrumental, basées sur l'expérience empirique de l'auteure avec les 
techniques étendues. Dans l'approche qualitative, l'auteure a étudié de quelles 
façons les technique de danse et d'éducation somatique Klauss Vianna peuvent être 
appliquées à l'exploration et l'amélioration des performances de techniques 
étendues, en améliorant son répertoire de mouvements et possiblement l'appliquer à 
d'autres musiciens. Cet aspect a été développé durant la préparation d'un récital 
"Trajetórias: do Corpo na ação pianística" qui a eu lieu à l'université de Campinas en 
2013. Dans l'approche quantitative, une collection de données de l'auteure a été 
effectuée avec un système de capture de mouvement haute définition (MOCAP). 
Des graphiques représentant les trajectoires corporelles de l'auteure ont été générés 
lorsque celle-ci exécutait des passages avec des techniques de jeu étendues des 
pièces 2 et 4 de George Crumb: "A Little Suite for Christmas, A.D. 1979". Chaque 
passage a été exécuté avec 2 positions de départ différentes. Les données 
collectées ont été analysées dans leurs aspects cinématiques, principalement le 
module d'accélération des coordonnées tridimensionnelles des points sélectionnés 
du corps. Ces points ont été basés sur l'étude de la préparation du corps développée 
par l'auteure dans la partie qualitative de son travail. Les résultats montrent que dans 
les situations réalisées avec le banc incliné et en position debout, un meilleur 
équilibre était atteint dans l'organisation des mouvements et dans la stabilisation 
posturale, au détriment de la position traditionnelle du musicien assis sur un banc à 
l'horizontal. Les contributions principales de cette thèse ont été d'étudier les micro-
stabiltiés du mouvement, d'éclairer des questions à partir d'une étude détaillée des 
problèmes de techniques de jeu étendues à travers une analyse empirique. 
Combinant des perpectives qualitatives et quantitatives, le but est de développer une 
approche corporelle intégrale du pianiste. Ce processus de construction d'une 
nouvelle posture d'interprétation au piano est ici appelé Action Pianistique Étendue. 
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INTRODUÇÃO 
 
A Trajetória que culminou no foco de pesquisa desta Tese derivou, 
primeiramente do interesse em pesquisar meios de adequação postural e de 
movimentos corporais para executar técnicas estendidas no piano, o que chamamos 
de  Piano Expandido - Piano Extended Techiques (Dullea, 2011; Vaes, 2009). Tanto 
o termo Técnicas Estendidas quanto Piano Expandido passaram a ser utilizados em 
torno do início do século XX e denotam usos não convencionais do instrumento na 
extração do som (Ishii, 2005) ou na interação músico-instrumental1. Nesse sentido, o 
repertório ligado a tais técnicas, de maneira sistematizada no piano, está atrelado, 
sobretudo, à música clássica contemporânea. Quando se utiliza as cordas e outras 
regiões dentro do piano de cauda para executar uma série de técnicas estendidas 
como pizzicati e glissandi, o contato físico com o instrumento se transforma e, dessa 
maneira, extrapola-se a região de manipulação além do teclado. Essa configuração 
faz com que o pianista tenha que avançar corporalmente ao piano, ampliar o seu 
espaço de ação e, até mesmo, levantar-se. Alguns tipos de técnicas estendidas 
demandam uma ampliação do repertório de movimentos corporais, assim, um dos 
pontos chave verificados durante a pesquisa foi que:  
 
• estabilizar a postura do músico durante a execução desse novo 
repertório de técnicas leva ao aprimoramento de movimentos derivados 
de ações cotidianas. 
 
Ainda dentro do cenário que fomenta essa pesquisa, constata-se que o 
avanço na análise e na composição fizeram crescer o campo musicológico 
contribuindo enormemente com novas formas de notação, divulgação, visualização e 
compreensão do conteúdo musical. Ao mesmo tempo, o  avanço na tecnologia e na 
pesquisa em Instrumentos Musicais Digitais (DMIs)2 aprimoraram os mecanismos de 
precisão na análise da resposta sonora dos instrumentos musicais tradicionais frente 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Nesse caso, até a inserção de efeitos vocais ao tocar o instrumento é considerada uma técnica 
estendida, dentre outros recursos. 
2 Digital Musical Instruments - Para mais referências sobre tipos de DMI sugere-se visitar a página 
sobre design de interfaces do Laboratório IDMIL na McGill University: 
http://www.idmil.org/interface_design 
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ao estímulo de movimento gerado pelo músico em ação. Por outro lado, o estudo 
sobre como aprimorar a ação corporal frente a essas novas possibilidades de 
execução e as inúmeras possibilidades de interação músico-instrumental parecem 
não ter avançado no mesmo ritmo. Colocando-se assim o desenvolvimento do 
próprio performer em segundo plano. 
Frente a alguns desses aspectos, em pesquisa anterior, na dissertação de 
Mestrado da presente autora (Pontes, 2010)3, desenvolveu-se um panorama dentro 
da ergonomia física, abordando a adaptação dos movimentos na execução de 
técnicas estendidas e de acordo com dois fatores: 1) os relacionados às possíveis 
interferências produzidas a partir das diferenças nas dimensões de dois pianos; 2) 
as medidas antropométricas da pianista-pesquisadora4. O resultado desse estudo 
mostrou que, além de possíveis dificuldades na adaptação da execução em 
instrumentos de modelos 5  diferentes, a performance também traz demandas 
técnicas corporais. Portanto, foram identificados os principais pontos de estresse 
mecânico ao alcançar o interior do piano com as mãos. As questões remanescentes 
de tal pesquisa levaram então à busca de práticas que potencializassem o preparo 
corporal junto com uma atitude interpretativa ativa e expressiva. Em síntese, a 
trajetória descrita nesta Tese teve como objetivo principal apontar subsídios à ação 
pianística pelo viés da ação corporal.  
Esse tema mostrou-se ao mesmo tempo promissor e desafiador dado que 
o ato de tocar piano foi descrito, por muito tempo, quase que unanimemente como 
uma habilidade que exige destreza no movimento dos dedos. Esses últimos, que 
são apenas os segmentos distais de toda uma cadeia de movimento organizada 
desde os pés. Todavia há um compêndio de pesquisas que se apoia somente em 
resultados observados nos dedos, sobretudo na força aplicada para abaixar as 
teclas. Alguns discursos parecem até mesmo ignorar a existência de um ser humano 
completo que realiza essa ação.  
 Camp (1992), comenta que até o Séc XVIII o termo "técnica" se referia 
apenas aos aspectos físicos da prática pianística. Aponta ainda que apenas no início 
do século XIX o significado do termo passou a ser utilizado para referir-se ao 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 PONTES, Vânia Eger. Técnicas expandidas: um estudo de relações entre comportamento postural 
e desempenho pianístico sob o ponto de vista da ergonomia . 2010. 134 p. : Dissertação (mestrado) - 
Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro de Artes, Mestrado em Música, Florianópolis, 
2010. 
4 Nesta tese a presente autora refere-se a si mesma como pianista-pesquisadora. 
5 Portanto, também dimensões e organização interna diferentes. 
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processo global do fazer musical. Gaiarça (1984, p.09), em seu livro de 1984, 
escreveu que "o corpo como instrumento de comunicação/influência, mal começou - 
há poucos decênicos - a ser PERCEBIDO!"   
Em pleno século XXI, a carência nessa tomada de consciência ainda 
possui lacunas determinantes. Ainda há muitos tabus a serem superados e, pelo 
menos sistematicamente, estamos consideravelmente aquém das outras artes 
presenciais como dança, teatro e outros desdobramentos. Apesar das notáveis 
mudanças no pensamento sobre o corpo que já vem acontecendo na área da 
música, Mackie (2007, p.85) descreve como lamentável a atitude de pianistas frente 
às investigações ligadas à sua própria arte, "músicos e pedagogos ainda ignoram 
amplamente o papel do corpo no desempenho, preferindo a abordagem tradicional 
do ensino do piano com ênfase no uso correto dos dedos". Portanto, reminiscências 
da maneira como a técnica era vista até o séc XVIII ainda influenciam estudantes e 
docentes gerando uma visão distorcida da técnica pianistica. Os autores Grindlay e 
Helmbold (2006) por sua vez, apontam a performance musical como uma de várias 
atividades em que pessoas altamente treinadas as desempenham muito bem sem 
saber exatamente como. Complementando esse panorama, Parr (1988) estabelece 
que problemas musculoesqueléticos, relacionados à prática pianística, podem estar 
ligados a uma série de mau entendidos sobre aspectos fisiológicos e psicológicos. 
Quando isso se junta a uma tendência social moderna de anestesia corporal, 
desconforto e insegurança com o movimento do próprio corpo, o resultado na 
aceitação e adoção de repertório com técnicas estendidas não é satisfatório.  
A literatura sobre técnica pianística ainda dá os primeiros passos na 
inclusão de um aporte direcionado ao recorte do repertório com técnicas estendidas, 
as quais englobam a performance como uma ação completa, de todos os membros 
do corpo integrados da cabeça aos pés.  
Na direção de um postura corporal de equilíbrio dinâmico, entre todos os 
elementos do sistema de movimento, os questionamentos foram conduzidos, 
durante o doutorado, na direção de estudos mais aprofundados sobre aspectos 
dinâmicos, mecânicos e posturais do aparato motor.  
O estímulo inicial no interesse em estudar as trajetórias do movimento,  
veio do contato anterior, iniciado no curso de graduação, da presente pianista-
pesquisadora com a metodologia utilizada por Póvoas (1999). Esta autora 
sistematizou um recurso técnico denominado princípio da relação e regulação 
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impulso-movimento que trata da organização espacial dos membros superiores 
dirigidos por ciclos de movimento do punho, o qual coordena o deslocamento das 
mãos sobre o teclado. Segundo esse princípio, a fluência e a continuidade do texto 
musical são determinadas pelo aproveitamento do impulso inicial e pelo controle dos 
impulsos intermediários do punho, nos quais coordenam-se grupos de movimentos 
complexos integrados. Em suma, essa metodologia proporciona ao intérprete 
"condições de discernir e selecionar encaminhamentos, relacionando e coordenando 
uma ação músico-instrumental aos movimentos das partes do corpo envolvidas 
entre si" 6 (PÓVOAS, 1999, p.84). 
Como desdobramento dessa base metodológica, para abordar a ação 
corporal na execução de técnicas estendidas, a pianista-pesquisadora empreendeu 
uma trajetória teórico-prática no preparo corporal a partir de uma expansão da ação 
músico-instrumental,  descrita como: 
 
"o canal mecânico condutor dos meios interpretativos. Reflete a imagem 
sonora que o intérprete recria de uma composição e deve, em princípio 
representar um pensamento musical construído a partir do conhecimento 
desta composição em seus diferentes níveis. É, basicamente, o resultado da 
conexão entre o conhecimento da teoria musical em seu amplo sentido e o 
domínio técnico instrumental inerente à realização da obra" (PÓVOAS, 2002, 
p. 68) 
 
Em uma etapa seguinte, procurou-se trabalhos na área da música que 
discutissem questões corporais globais. Nesse sentido destacam-se os tópicos 
abordados por Pierce (2007),  que não aborda técnicas estendidas, mas provê um 
sólido panorama sobre aspectos posturais e do movimento na prática pianística em 
seu trabalho intitulado: Aprofundando a Performance Musical Através do Movimento 
- A Teoria e a Prática da Interpretação Incorporada. A autora realizou um laboratório 
com alunos de graduação em música. O enfoque do seu estudo foi desenvolver a 
musicalidade dos movimentos ao traçar-se relações entre a ideia de equilíbrio, a 
partir da ação da força da gravidade, com elementos da escrita musical. Segundo 
Pierce (ibid), quando a relação do corpo com a gravidade é ineficiente, estanca-se 
energia na tentativa de combater-se esse poderoso, e sempre presente, efeito do 
campo gravitacional. Para manter essas relações na ação corporal, a autora propôs 
aplicações de cinco princípios: 1) equilíbrio e suporte; 2) flexibilidade da coluna 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 No contexto do seu trabalho Póvoas esclarece que essas partes são os segmentos anatômicos 
dedos, mãos, braços sustentados pelo tronco e tendo como apoio, a bacia (pelve). 
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vertebral; 3) suporte do centro do corpo; 4) direcionamento do peso na ação; 5) 
reabsorção e completude da ação;  
Pierce (2007) salienta que, embora vários movimentos possam ser 
considerados simples, quando encadeados em sequências, demandam um 
engajamento complexo. Por exemplo, para manter o fluxo e a continuidade de uma 
melodia ao mesmo tempo em que se controlam as nuances das dinâmicas, é 
necessário um acoplamento complexo entre os dois membros superiores. Para isso, 
a autora abordou o desenvolvimento de uma experiência cinestésica de níveis 
estruturais, tanto na escuta quanto na execução. Agregou a esses aspectos, o 
movimento de grandes grupos musculares em atividades cotidianas como pisar, 
inclinar-se, dentre outros (Pierce, 1994). Como já mencionado acima, a 
compreensão dos movimentos derivados da ação corporal cotidiana é parte 
importante da pesquisa aqui reportada. 
A esse contexto que envolve  concatenação e domínio de movimentos no 
tempo, acrescenta-se aqui o exposto por Palmer (1997) de que a percepção e a 
performance musical têm suas origens nas características cinéticas e dinâmicas de 
ações motoras típicas ou cotidianas, como andar por exemplo.   
Se essas relações podem ser descritas e estudadas em curvas de 
aceleração do movimento, a partir de dados de captura de movimento (Kronman e 
Sundberg, 1984), o que motivou o estudo aqui reportado foi: utilizando-se de 
técnicas de última geração de captura de movimento, verificar quão grande pode ser 
o potencial do aprimoramento de ações cotidianas quando levadas a níveis de alto 
desempenho na preparação corporal para executar obras com técnicas estendidas? 
A partir desse caminho conceitual, desenvolveu-se uma metodologia para 
expandir-se a ação músico-instrumental na prática da pianista-pesquisadora. 
Deslocou-se o foco para refinar a técnica de movimento, geralmente centrado no 
conjunto hierarquizado de estruturas anatômicas das partes do membro superior, 
para as cadeias motoras globais. Essa metodologia foi conectada às funções 
biomecânicas da movimentação cotidiana e essas foram aprimoradas na teoria e 
prática de cursos de técnicas corporais, sobretudo, a técnica de dança e educação 
somática Klauss Vianna (Miller, 2007).  
Essa Trajetória, levou a um olhar mais atento ao corpo e a busca por uma 
ação presente, expressiva e incorporada. Além das referências supracitadas, as 
áreas de estudo visitadas englobam perspectivas que incluem a ergonomia, a 
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biomecânica, a educação física e técnicas corporais. Desse modo, a Tese apresenta 
uma análise com dados quali-quantitativos sobre a ação corporal no estudo de obras 
para piano com um enfoque em técnicas estendidas. Portanto, nesta tese, 
coexistem abordages do ponto de vista de um corpo observado e de um corpo 
sentido. As análises foram feitas sob a perspectiva da experiência empírica da 
presente autora pianista e pesquisadora, abordando o comportamento sinérgico 
postural, portanto não entra-se em detalhes sobre especificidades de dedos por 
exemplo7.  
No Circuito Qualitativo são descritas todas as fases do preparo corporal 
da pianista-pesquisadora no planejamento  do recital “Trajetórias: do Corpo na Ação 
Pianística”, tomado como um laboratório experimental para estabelecerem-se 
diretrizes interpretativas do repertório com obras do Século XX. No Circuito 
Quantitativo utiliza-se o procedimento de captura de movimentos (MOCAP8) da 
pianista-pesquisadora ao executar trechos de duas peças para piano com técnicas 
estendidas. Nesse procedimento foram utilizadas câmeras de alta resolução e os 
dados do movimento corporal analisados por métodos de visão computacional. 
Reflete-se que as conexões interdisciplinares dessa pesquisa inserem-se 
no domínio da Musicologia Sistemática, considerada como uma ciência 
interdisciplinar (Leman, 1997). A musicologia sistemática utiliza conhecimentos de 
subdisciplinas como a psicologia da música, a acústica musical, a  sociomusicologia, 
a filosofia da música, a computação musical e a neurociência cognitiva da música, 
dentre outras. Embora a área da música esteja amplamente atrelada às pesquisas 
cujos resultados são verificados através de parâmetros do som9, esse aspecto não 
será enfocado nesta Tese. Uma das conexões representativas da musicologia 
sistemática nessa pesquisa, diz respeito à utilização de perspectivas computacionais 
como suporte à visualização e à análise do movimento relacionado à música - 
Music-related Movement (Jensenius, 2008). Através dos dados quantitativos de 
movimento obtém-se informações comportamentais sobre a organização e variação 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Como remarcam Trouli, Bird e Riley (2013), uma série de estudos mostram aspectos envolvendo a 
posição da mão, sobre a preservação de seus arcos em conexão com a posição neutra do punho por 
exemplo Tubiana et al. (1989), Harding et al. (1989), Amadio and Russotti (1990), Meinke (1999). 
8 MOCAP = Motion Capture. 
9 Para um panorama sobre abordagens metodológicas da performance a partir da extração de 
parâmetros do som vide Loureiro (2006)9. "A pesquisa empírica em expressividade musical: métodos 
e modelos de representação e extração de informação de conteúdo expressivo musical. 
	  
18	  
de seus aspectos cinemáticos em trajetórias no espaço tridimensional, no decorrer 
da execução musical. 
Estudos sobre o movimento corporal nesse campo abrangem aportes, ou 
subdisciplinas,  que investigam suas relações com a performance musical e sobre 
aspectos cinemáticos relacionados ao sistema motor no decorrer do movimento. 
Dentre essas vertentes, citam-se três delas cujos métodos dialogam com 
abordagens da presente Tese:  
 
1) As pesquisas que relacionam movimento e expressividade.  Davidson 
(2007) realizou uma pesquisa qualitativa por análise observacional com 
um pianista com o objetivo de identificar seu vocabulário de movimentos 
na execução de uma obra para piano. Segundo a autora, os gestos do 
pianista revelaram contornos particulares identificáveis em trechos 
específicos considerados expressivos no contexto da performance.  
Thompsom e Luck (2008), por sua vez adotaram uma análise 
computacional da performance de três pianistas. Com foco na quantidade 
e fluência de movimentos, mostraram que quanto maior o nível intenções 
expressivas, tende-se também à uma maior quantidade de movimentos 
corporais na performance.  
 
2)  Uma segunda vertente trata de como os movimentos afetam a percepção 
da audiência. Massie-Laberge, Cossette e Wanderley (2016) utilizando o 
método de captura de movimento com câmeras mostraram, através de 
análises cinemáticas, que o parâmetro quantidade de movimentos foi o 
mais importante no julgamento de uma audiência de 20 pessoas a 
respeito da expressividade na performance de 5 pianistas. Esse grupo de 
sujeitos foi instruído a tocar movendo seu corpo de acordo com 4 
condições: normal, exagerada, sem expressão e imóvel. Segundo os 
autores, esses movimentos foram mais visíveis nos braços, cabeça e 
torso, sendo que o movimento do quadril não esteve presente em todas 
as condições citadas nem na totalidade dos pianistas. Outros trabalhos 
que seguiram procedimentos metodológicos semelhantes foram os de 
Dahl e Friberg (2007) e  Thompsom e Luck (2008), dentre outros. 
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3) Em uma terceira vertente  investigam-se as possíveis relações do 
movimento  com a transmissão da estrutura musical. Com esse intuito,  
Macritchie, Buck e Bailey, (2013) utilizaram dados quantitativos de 
movimento de sete pianistas universitários,  coletados por câmeras com o 
sistema Vicon. A partir da análise de componentes principais (PCA) e de  
aspectos como a direcionalidade, duração e a interrupção dos 
movimentos, os quais foram associados às estruturas das frases das 
obras executadas, observaram que, em pequenas frases isoladas de 
mesmo padrão rítmico, os pianistas tendem a recorrer a padrões de 
movimento similares.  
 
Um estudo na mesma direção dos anteriores, porém analisando o 
comportamento de clarinetistas é o de Teixeira, Loureiro e Wanderley (2015). Em 
um dos seus experimentos, utilizaram análises de recorrência e de componentes 
principais dos dados coletados de 10 instrumentistas nas condições de performance 
normal, expressiva e tocando acompanhados de um metrônomo. Foram utilizadas 
câmeras infravermelho com  dispositivos NDI OptotraK Certus e NDI Optotrak3020 e 
um marcador anexado à campana do clarinete. A partir desse marcador analisaram-
se as características do movimento de cada performer. Além de análises 
relacionadas às especificidades de cada condição de performance e de acordo com 
os fragmentos do movimento  selecionados, verificou-se que os padrões gestuais 
foram recorrentes de maneira consistente em pontos chave dos trechos musicais 
executados. 
A partir desse diálogo com a literatura recente da área, por estudos 
anteriores e, principalmente, na busca de conhecimento novo que possa ampliar o 
campo da técnica pianística e valorizar a integração da ação corporal no seu sentido 
mais amplo, esta Tese está estruturada em cinco capítulos. 
 No Capítulo 1 são apresentadas as perspectivas teóricas utilizadas para 
tratar do movimento corporal. Deste constam os referenciais anatômicos e suas 
nomenclaturas, aspectos de  biomecânica e cinesiologia (Hamill e Znutzen, 1999; 
Lippert 2003; Kandel, 2014). Esse contexto teórico servirá de suporte para descrever 
o movimento e as referências espaciais nas análises da ação corporal dos Capítulos 
4 e 5.  
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No Capítulo 2 mostra-se uma concatenação de ideias que  culminam na 
noção de Ação Pianística Expandida, expressão que enseja o campo de estudo da 
pesquisa aqui reportada. Além de um panorama sobre técnicas corporais, ações 
cotidianas e qualidades do movimento, apresentam-se as correspondências 
utilizadas para analisar e visualizar dados de movimento relacionados à performance 
musical. Como complemento ao entendimento da ação pianística expandida, 
também foram propostos dois acrônimos: 1) MCAP - Movimentos Codificados pela 
Ação Pianística e MNCAP - Movimentos não Codificados pela Ação Pianística. O 
primeiro foi proposto para sintetizar os pontos de vista relacionados à técnica 
pianística tradicional. O segundo aponta para procedimentos pianísticos decorrentes 
da execução de técnicas estendidas com as quais traçou-se correspondências às 
ações corporais cotidianas.  
No Capítulo 3 descreve-se os procedimentos metodológicos estruturados 
em dois circuitos com suas especificidades e intersecções. Os dois circuitos partem 
da mesma temática, a ação corporal na performance pianística. No Circuito 
Qualitativo são apresentadas 06 fases que, conectadas pelas referências dos 
Capítulos 1 e 2, subsidiaram a pianista-pesquisadora no planejamento, no processo 
de preparo do corpo e no desenvolvimento de diretrizes interpretativas às obras do 
recital “Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística”. As fases desse circuito são: 1) 
Ação Corporal; 2) Técnicas Estendidas; 3) Repertório; 4) Performance; 5) Análise; 6) 
Discussão. No Circuito Quantitativo, foi realizada uma análise de movimentos da 
pianista-pesquisadora executando duas peças com técnicas estendidas da obra A 
Little Suite For Christmas A.D.1979 de George Crumb. Cada peça foi executada em 
duas posições iniciais de referência. As fases desse Circuito são: 1) Performance; 2) 
Ação Corporal; 3) Seleção de Trechos; 4) MOCAP; 5) Análise; 6) Discussão. 
O Capítulo 4 representa o Circuito Qualitativo. Nele são abordados os 
aspectos do repertório estudados no laboratório experimental e são descritas as 
diretrizes interpretativas de toda a preparação e pesquisa sobre o movimento 
corporal. 
Por fim, o Capítulo 5 corresponde ao Circuito Quantitativo. Nele são 
apresentados os dados quantitativos e gráficos sobre aspectos cinemáticos da 
análise do movimento. A partir deles são traçadas correspondências com as 
diretrizes interpretativas apresentadas no Capítulo 4. 
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CAPÍTULO 1 - AÇÃO, MOVIMENTO E MECANISMOS DE EQUILÍBRIO 
CORPORAIS 
 
1.1 REFERÊNCIAS ESPACIAIS PRELIMINARES - O ESPAÇO DE AÇÃO 
CORPORAL 
 
Um dos fatores que nos permite perceber, transmitir e analisar 
informações sobre a Ação Corporal é a maneira como os movimentos a constroem 
no espaço. Uma das personalidades mais importantes da teorização da dança do 
século XX, o Húngaro Rudolf Laban,  arquiteto, dançarino, pesquisador, filósofo, 
artista e coreógrafo, propôs essa observação considerando o “Espaço Geral” e o 
“Pessoal”. Este último chamado “Cinesfera” (Laban, 2011). O primeiro refere-se ao 
ambiente físico no qual ocorre o movimento, como uma sala,  um palco, uma praça  
ou algo ainda mais amplo. A Cinesfera, um subsistema do Espaço Geral, por 
definição inserida no mesmo, é o espaço da ação física individual tridimensional 
disponível no entorno do corpo no qual desenvolvem-se todos os movimentos. Sua 
delimitação é dada pelo alcance de extensão das extremidades, como braços, mãos 
e pés ao serem afastadas do centro do corpo (Figura  1.1). Quando se transfere o 
peso, cria-se uma nova base de apoio transferindo as relações da Cinesfera para 
outro referencial, ou seja, produz-se uma nova  relação corporal para um novo 
referencial de posição no espaço.  
 
                                                  Figura 1.1: Cinesfera. 
 
                                                  Fonte: BROOKS, 1993, p. 34. 
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No contexto da Tese, a noção de Cinesfera fornece uma primeira 
aproximação para a análise qualitativa da ação pianística expandida (Capítulo 4) 
cujas trajetórias do movimento serão posteriormente analisadas com a tecnologia de 
captura de movimento - MOCAP (Capítulo 5). As referências de Cordeiro et al, 
(1989), Fernandes (2006) e Rengel (2003), podem ser estudadas na sua totalidade 
para uma compreensão mais abrangente da Cinesfera e suas aplicações de estudo. 
Ao analisar-se a Cinesfera quanto as variações na utilização dos alcances 
de movimento, observa-se uma propriedade que situa o corpo e suas partes em 
relação ao seu centro. Os movimentos corporais que se alongam em extensão, 
afastando-se amplamente do centro do corpo, caracterizam uma Cinesfera ampla. 
Uma Cinesfera média é caracterizada pela proximidade dos membros em direção ao 
corpo ou relativamente flexionados. A Cinesfera pequena caracteriza-se por uma 
utilização ainda menor do espaço de ação, com movimentos recolhidos e mais 
restritos, de menor extensão dos membros e segmentos junto ao corpo ou 
flexionados.  
 
1.2 REFERÊNCIAS ANATÔMICAS E TERMINOLOGIA DESCRITIVA 
 
O movimento na ação corporal pode ser estudado sob vários pontos de 
vista. Através da contração muscular, o movimento transfere e desloca o corpo 
(Barbanti, 2003) e sua Cinesfera no espaço geral. Complementarmente, a ação 
corporal pode ser estudada pelas variações no tamanho da Cinesfera, que descreve 
as  relações entre o seu centro - dado pela linha mediana (linha pontilhada na Figura 
1.2)  - e os membros.  
O esquema da Figura 1.2  ilustra o corpo na posição anatômica, utilizada 
na biomecânica como ponto de referência para descrição dos movimentos 
articulares e da localização, ou seja, 
 
o corpo humano em pé e ereto (posição ortostática), com os olhos dirigidos 
para frente, os pés paralelos e juntos, os membros superiores pendentes ao 
lado do corpo e com as palmas das mãos voltadas para frente. (LIPPERT, 
2013, p.04).  
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Figura 1.2: Esquema ilustrativo do ser humano em posição anatômica. Linha mediana (linha 
pontilhada)  e  organização didática das partes do corpo: membros e segmentos.  
 
Fonte: Adaptação de LIPPERT, 2013, p.05. 
 
 
Na mesma Figura (1.2)  estão nomeadas as partes do corpo da maneira 
como serão utilizadas nessa Tese. Os segmentos dos membros superiores são: 
braços, antebraços e mãos; os membros inferiores, são compostos pelos 
segmentos: coxas, pernas e pés.  
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Tanto a referência da posição anatômica quanto a nomenclatura das 
partes do corpo são utilizadas nessa Tese para descrever a localização dos 
marcadores reflexivos anexados ao corpo da pianista-pesquisadora10 e para referir-
se a estruturas corporais de maneira apropriada nas descrições. 
Na Tabela 1.1, estão expostas as estruturas corporais das partes do 
corpo ilustradas na Figura 1.2. Dessa maneira, o corpo é entendido didaticamente 
nas partes: Cabeça, pescoço, tronco, membro superior e membro inferior.  
 
  Tabela 1.1: Tabela descritiva das partes do corpo. 
CABEÇA PESCOÇO TRONCO 
• Tórax 
• Abdome 
• Pelve 
MEMBRO SUPERIOR 
• Cíngulo do Membro Superior 
-Clavículas (Fig. 1.5) 
-Escápulas (Fig. 1.5) 
-Esterno (Fig. 1.5) 
 
 
• Parte livre do Membro 
Superior 
MEMBRO INFERIOR 
• Cíngulo do Membro Inferior 
(Pelve):  
-sacro (Fig. 1.5);  
-ossos do quadril (Fig. 1.5);  
-cóccix(Fig. 1.5) 
 
• Parte Livre do Membro 
Inferior 
  Fonte: Adaptação de SOBOTTA, 2000; CALAIS-GERMAN,1991; LIPPERT, 2013. 
 
O membro superior é estruturado pelo Cíngulo do Membro superior e pela 
estrutura denominada parte livre do Membro Superior. Este último compreende  
braço, antebraço e mão.  
Com relação ao membro inferior, da mesma maneira, é estruturado pelo 
Cíngulo do membro inferior e por partes denominadas livres ou seja, a estrutura da 
coxa, perna  e pé.  
A cabeça, o pescoço e o tronco fazem parte do esqueleto axial11, que 
constitui o eixo do corpo (em laranja na Figura 1.3).  O tronco é organizado 
estruturalmente em tórax, abdome e pelve. O esqueleto apendicular (em amarelo na 
Figura 1.3), que é  composto pelos membros superiores e inferiores, é conectado ao 
esqueleto axial (Lippert, 2013).  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 (Apêndice D - 3.2.4.4 Marcadores: Modelo e Disposição) 
11 De acordo com Lippert, o sacro, mesmo fazendo parte da pelve, é considerada parte do esqueleto 
axial e não do apendicular. (Lippert, 2013). 
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Figura 1.3: Esqueleto axial (em  laranja)  e Esqueleto Apendicular (em amarelo).  
 
                 Fonte: LIPPERT, 2013, p. 12.  
 
A partir da referência da posição anatômica, para descrever a posição de 
uma estrutura corporal em relação ao próprio corpo, utiliza-se a seguinte 
terminologia descrita por Lippert (2013) (Figura 1.4): - Anterior: frente do corpo ou 
posição próxima da fronte do corpo; - Posterior: dorso do corpo ou uma posição 
próxima do dorso; -Superior: indica a localização de uma parte que está acima de 
outra ou a sua superfície superior; -Inferior: indica a localização de uma parte que 
está abaixo de outra ou a sua superfície inferior; -Medial:  parte de membro que está 
mais próxima à linha mediana, por exemplo, na Figura 1.4  a posição da ulna em 
relação ao antebraço; -Lateral: Voltado para longe da linha mediana do corpo, por 
exemplo o osso rádio no antebraço na Figura 1.4. -Proximal: Refere-se à região do 
segmento ou membro que está mais próxima do tronco por exemplo o quadril em 
relação ao joelho na Figura 1.4; -Distal: Refere-se à região do segmento ou membro 
que está mais afastada do tronco por exemplo, o joelho ou o pé em relação quadril;  
	  
26	  
 
   Figura 1.4: Terminologia descritiva.  
 
   Fonte: LIPPERT, 2013, p. 05. 
 
Esses termos são utilizados, por exemplo, para descrever o sentido do 
comportamento de um movimento no espaço ou em relação ao piano. Nas situações 
musicais aqui abordadas, devido à posição inicial com a frente do corpo voltada para 
o teclado, os membros que se movem  anteriormente avançam no sentido do piano 
e, quando o tronco é movido posteriormente, estará tomando o sentido contrário do 
instrumento. 
Devido ao enfoque postural aqui ancorado na técnica Klauss Vianna 
(Capítulo 2 - seção 2.1.3), serão utilizadas nomenclaturas de estruturas ósseas 
específicas para referir-se a pontos de ativação postural denominados Vetores de 
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Força. Essa sistemática potencializa as habilidades de movimento corporal ao lidar 
com a gravidade utilizando possibilidades da ossatura e efeitos de alavancas do 
movimento. Nesse sentido o estudo do sistema esquelético (Figura 1.5) envolve 
aspectos relacionados a sua capacidade de "prover ligações cinemáticas rígidas e 
locais de atamento muscular e facilitar a ação muscular e o movimento corporal" 
(NORDIN e FRANKEL, 2003, p. 23). 
 
 
Figura 1.5: Esqueleto humano. 
 
Fonte: SOBOTTA, 2000, p. 06.  
 
1.2.1 Tipos de movimento 
 
Os movimentos entres as partes do corpo são possíveis devido ao 
sistema articulatório conectado à estrutura musculoesquelética. As articulações são 
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conexões entre dois ossos que, além de viabilizarem o movimento, "também ajudam 
a sustentar o peso do corpo e promovem estabilidade" .(LIPPERT, 2013, p.18). 
       Para se referir ao movimento com base nas relações entre suas partes a 
tipologia estabelecida pela biomecânica leva em conta os graus de liberdade. "Essa 
terminologia é usada geralmente para descrever o tipo e quantidade de movimento 
permitidos estruturalmente pelas articulações anatômicas". (HAMIL e Knutzen,1999, 
p.21).  O mesmo autor cita seis tipos fundamentais de movimento decorrentes de 
combinações variáveis entre as posições das articulações: a flexão e a extensão; a 
abdução e a adução; a  rotação interna e rotação externa.   
 
o A flexão é o movimento de "curvatura de um osso em relação a outro, 
aproximando os dois segmentos" (LIPPERT, 2013, p 07), sendo que a 
extensão é "o movimento de endireitamento em que o ângulo relativo 
entre dois segmentos adjacentes diminui" (HAMILL e Knutzen, 1999, 
p.12).  
o A abdução "é o movimento para longe da linha média do corpo ou do 
segmento. Um exemplo é levantar o braço ou perna para o lado ou 
separar os dedos da mão ou pé [...] A adução é o "movimento de retorno 
do segmento para a linha média do corpo ou segmento (Ibid, 1999, p. 13).  
o A rotação é "o movimento de um osso ou parte do corpo em torno de seu 
eixo longitudinal. Se a superfície anterior rodar para dentro, em direção ao 
plano sagital mediano, este movimento é chamado de rotação medial" 
(LIPPERT, p.08).   
 
 Esses movimentos e suas variações ocorrem em inúmeras direções, em 
torno de eixos articulares nos planos sagital, transversal e frontal cujas 
particularidades serão descritas a  seguir em 1.2.2 Centro de gravidade, planos e 
eixos. 
 
1.2.2 Centro de gravidade, planos e eixos 
 
O centro da Cinesfera é o centro de gravidade do corpo quando se está 
na posição em pé (Figura1.6 A). Segundo Lippert (2013, p.23) o centro de gravidade 
está localizado “na linha média aproximadamente no nível da segunda vértebra 
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sacral, embora um pouco anterior a ela em homens". Em mulheres, se localiza no 
mesmo plano do sacro (Hamill e Knutzen, 1999). Esse ponto corresponde à 
interseção entre os planos sagital, frontal e transversal. Observe-se na Figura 1.6 B 
as relações entre planos e eixos.  
 
 
Figura 1.6: Localização do centro de gravidade em pé (A); Esquema ilustrativo das relações entre os 
planos e eixos de movimento (B). 
 
Fonte: LIPPERT, 2013 p. 23; SOBOTTA, p. 01. 
 
Os eixos “correspondem a linhas imaginárias que atravessam o centro de 
uma articulação em torno dos quais uma parte do corpo roda (Ibid p. 23)”. Os planos 
possuem ângulos retos entre si e são referências técnicas utilizadas para descrição 
de movimentos dividindo didaticamente o corpo em áreas biparticionadas de ação: 
A) o plano sagital em porção anterior e posterior; B) o plano frontal nos lados direito 
e esquerdo; C) o plano transversal em partes superior e inferior.  
 
A) Plano sagital - Eixo Transversal 
 
No plano sagital ocorrem os movimentos de flexão e extensão (Lippert, 
2013). Nas situações de movimento estudadas nessa pesquisa, um exemplo 
relevante desse movimento pode ser observado no tronco. Para alcançar as cordas 
no interior do piano, seja partindo da posição inicial sentada, ou em pé, essa ação 
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requer a aproximação do tronco ao instrumento pela sua flexão. Da mesma maneira, 
o movimento do tronco de retorno à posição inicial se dá pela sua extensão.   
Para essa pesquisa os movimentos realizados na direção anterior e 
posterior, a profundidade em relação ao intstrumento, correspondem ao plano 
configurado pelas coordenadas "Y" e" Z " do sistema cartesiano de coordenadas 
(Vide Fig. 1.7 Flechas verde água e vermelha no esquema). Outros exemplos de 
movimento nesse plano são: - o movimento de flexão do joelho afastando e 
aproximando os pés do banco e dos pedais do piano; flexão e extensão do quadril, 
os movimentos de flexão e extensão do ombro e do cotovelo conduzindo o braço, 
antebraço e a mão no sentido da profundidade do teclado ou na direção posterior; - 
o movimento da cabeça pela flexão e extensão do pescoço; 
 
B) Plano frontal – Eixo sagital 
 
No plano frontal ocorrem os movimentos de abdução, adução, desvio 
ulnar e radial, dentre outros (Lippert, 2013). Um exemplo desse movimento é a 
flexão lateral de tronco ao inclinar para uma das extremidades do teclado, grave ou 
aguda, sem voltar a frente do corpo àquela direção. Para essa pesquisa os 
movimentos que ocorrem no plano frontal correspondem às coordenadas "X" e "Z" 
do sistema cartesiano de coordenadas. (Vide Fig. 1.7 Flechas azul e vermelha no 
esquema). Outros exemplo de movimento nesse plano é a abdução do ombro, que 
causa o afastamento dos braços nas direções das extremidades do teclado. 
 
C) Plano transversal – Eixo Vertical 
 
No plano transversal ocorrem os movimentos de rotação medial e lateral, 
pronação, supinação, rotação direita e esquerda, abdução e adução horizontal 
(Lippert, 2013).  Nesse plano ocorrem os movimento de rotação do tronco, que 
podem ser verificados em situações de oposição na utilização alternada dos 
membros superiores ao manipular no interior do piano. Para essa pesquisa os 
movimentos que ocorrem no plano transversal correspondem às coordenadas "X" e 
"Y" do sistema cartesiano de coordenadas (Vide Fig. 1.7 Flechas azul e verde água 
no esquema).  
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Figura 1.7: Esquema dos planos de movimento em relação ao piano e ao espaço de ação corporal. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
1.3 PERSPECTIVAS DO MOVIMENTO CORPORAL - APLICAÇÕES NA AÇÃO 
MÚSICO - INSTRUMENTAL 
 
O corpo é um conjunto de sistemas (Barbanti, 2003).  
O sistema para a produção do movimento é um sistema dinâmico de 
muitos elementos, desenvolve-se no tempo ao passo em que o corpo transita entre 
seus estados de equilíbrio (Latash, 2010) no espaço de ação.  
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Segundo Mackie (2007), nesse sentido tem acontecido um deslocamento 
de abordagens na pesquisa contemporânea em performance, que passou a focar a 
função ao invés da estrutura. Em outras palavras, isso significa enfocar em 
investigações envolvendo as estruturas corporais dentro de suas funções em 
relação ao movimento e suas manifestações no espaço.  
Latash (2010) aponta que uma característica surpreendente do sistema 
motor é a estabilidade com respeito a importantes variáveis, instaurada pelos 
objetivos,  dada a imprevisibilidade das forças externas e elementos ruidosos 
inerentes. Quanto a isso, esse autor traz  recentes pesquisas sobre sinergismo e 
noções de organizações neurais que garantem, ao mesmo, tempo estabilidade e 
flexibilidade dos movimentos. Esse panorama é interessante à abordagem do 
movimento posto que a estabilidade traz equilíbrio e a flexibilidade potencializa os 
alcances de movimento. Estes são pontos chave necessários para que a ação 
corporal transmita consistência e projeção no espaço. 
A biomecânica utiliza-se de princípios mecânicos que se relacionam 
diretamente com o corpo humano dentro de suas diversas formas de organização 
(Lippert, 2013). Esse sistema dinâmico de organização é aqui abordado enquanto 
ação corporal sob a perspectiva de funções da organização postural do sistema 
musculoesquelético. As referências apresentadas nas seções anteriores são 
utilizadas para situar o corpo e descrever as trajetórias do movimento 
espacialmente. Com essa mesma terminologia, nos Capítulos 4 e 5,  descreve-se a 
localização da pianista-pesquisadora em relação ao espaço geral, em relação ao 
piano e em relação a sua própria Cinesfera.  
Do mesmo modo, dentro do enfoque na ação corporal descreve-se como 
determinadas estruturas  do corpo estão relacionadas entre si e delineiam o 
comportamento postural. Em resumo, foram utilizados tanto componentes 
qualitativos, advindos da observação e da própria experiência de movimento 
(Cap.4), quanto a análise de componentes quantitativos como direção e aceleração 
(Hamil e Knutzen, 1999)  para estudar o comportamento e as trajetórias do corpo da 
ação. (Cap.5).   
Na próxima seção, apresenta-se o suporte teórico utilizado para abordar 
os impactos da relação entre as partes do corpo na postura com foco nos  
mecanismos  estabilizadores do comportamento motor frente às variáveis da tarefa e 
das condições ambientais. 
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1.3.1 Condições De Equilíbrio Do Sistema De Movimento Corporal 
 
Postura é a maneira como o corpo está estruturado dada a relação entre 
todas as suas partes em determinado momento (Lippert, 2013). Isso, tanto em 
situações estáticas, sentada e repousando, quanto em situações dinâmicas, em que 
há transição de posições, levantando do banco e alcançando regiões dentro do 
piano com a mão, por exemplo.  
Todas as relações de equilíbrio entre as partes corporais na prática 
pianística dependem da postura adotada e das habilidades de cada pianista na 
manutenção das suas estruturas musculoesqueléticas estabilizadoras. Com relação 
às condições do posto de trabalho que influenciam no posicionamento corporal, 
envolvem, sobretudo, as configurações espaciais do piano e do banco. 
 Em relação ao piano, quase nada pode ser feito com vistas as 
adaptações posturais do pianista. Com relação ao banco, cada pianista precisa 
aprender a utilizá-lo de maneira eficiente adaptando-o à suas dimensões corporais e 
alcances de movimento. O banco é passível de ajustes de duas maneiras12:  
 
o na sua altura - naqueles que possuem assento regulável;  
o na sua distância em relação ao instrumento. 
 
        Segundo Nordin e Frankel (2003) fatores envolvidos em uma adequação 
corporal ergonômica na postura sentada envolvem o suporte dos braços, das costas 
e o descanso dos pés. Porém, a configuração do posto de trabalho aqui adotado 
situa-se um tanto distante dessas possibilidades como será exposto a seguir.   
1.3.1.1 Banco Padrão   
Observe-se na Figura 1.8, um modelo padrão de banco de piano utilizado 
para a pesquisa descrita nessa Tese. Trata-se de um banco sem encosto e sem 
suporte para os braços. Seu assento é estofado e de superfície paralela ao solo. O 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Não entraremos em maiores detalhes sobre os materias com os quais os bancos são construídos. 
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corpo tem então o contado dos pés com o solo ou com um ou mais dos pedais do 
piano. Os glúteos  são apoiados sobre o assento, que recebe o peso do tronco. 
 
 
 
             Figura 1.8: Banco de Piano Padrão. 
                               
             Fonte: http://gluckpianosbrazil.com/pe%C3%A7as.html (2017). 
 
       Segundo Nordin e Frankel (2003), comparando-se uma postura em pé 
instável com uma sentada também instável, a sentada virá acompanhada de 
maiores graus de flexão da coluna, e tais condições, na falta de encosto, reduz os 
níveis de precisão motora e movimentos finos.  
       Por outro lado, essa postura também possui atenuantes. A sua base de 
suporte é mais ampla do que na postura em pé devido ao contato dos glúteos no 
assento e não somente dos pés no chão. Dessa maneira, o grau de prejuízo 
eventualmente gerado por essa posição, pode ser atenuado quanto mais 
conscientes forem os hábitos posturais do sujeito às suas regulações posturais. 
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Segundo a médica Hábermann (2014) ao utilizar o banco padrão, é 
frequente a ocorrência de dores e desgastes mecânicos na região do pescoço, 
escápulas e lombar. Esses danos, quando consequência de ajustes compensatórios 
devido ao posicionamento corporal inapropriado no banco, podem estar ligados aos 
dois pontos outrora citados: o ajuste da sua altura e distância em relação piano 
Se o banco estiver alto, como mecanismo compensatório, o pianista pode 
tender a colapsar o alinhamento da coluna devido à sua flexão na adaptação do 
posicionamento das mãos e antebraços à altura do teclado. Ressalta-se duas 
tendências do ombro ao flexionar a coluna com as mão posicionadas anteriormente 
ao corpo: 1- uma aproximação dos ombros em direção ao centro do corpo, retraindo 
as estruturas articulatórias dos membros superiores; 2- uma elevação dos ombros 
gerando um estresse mecânico ainda maior na coluna pela sua aproximação do 
pescoço, interferindo até mesmo na mobilidade da cabeça. 
Ao mesmo tempo, se a altura restringir o apoio dos pés no solo, a tração 
resultante do peso da perna que pende comprime a parte posterior da coxa na borda 
do banco, reduzindo a circulação sanguínea.  
Por conseguinte, se o banco estiver muito baixo, a tendência à elevação 
dos ombros como recurso de elevação dos braço, antebraço e mãos até o teclado, é 
um dos mecanismos compensatórios mais comuns. 
 Com relação à distância do piano, quando o banco está muito próximo a 
movimentação dos membros superiores é obstruída pelo próprio tronco na altura da 
caixa torácica, sobretudo nas trajetórias ao nível dos cotovelos. Por fim, o banco 
afastado em excesso requer o deslocamento do tronco anteriormente. Nesse caso, a 
falta de habilidade de estabilização do complexo tronco-pélvico para manutenção do 
eixo do tronco pode levar a um movimento de flexão da coluna. Devido a essa 
configuração, o afastamento desequilibrado dos membros superiores em relação ao 
tronco e entre si na ação de alcançar, pode gerar um esforço excedente da 
musculatura para mantê-los elevados à altura do teclado.  
Note-se que são similares as tendências compensatórias às situações 
com o banco muito baixo e com o banco muito afastado. Em ambas  há tendências 
na combinação entre a elevação dos ombros e a ação de alcançar anteriormente 
com os membros superiores. Paralelamente, essas regiões - complexo do ombro, 
mão e tronco -  são apontadas por Mackie (2007) como as principais áreas ao 
entendimento de funções corporais na execução pianística na postura sentada. 
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       Fazendo uma recapitulação das últimas seções, quanto ao piano,  quase 
nada pode ser feito com vistas à adaptações posturais do pianista. Quanto ao banco 
padrão, este apresenta uma série de demandas posturais que, quando não 
amenizadas pela sua altura e posição, devem ser geridas pelas decisões posturais 
do pianista. Portanto, uma série de comportamentos compensatórios supracitados 
refletem a falta de habilidade ou de noções sobre as funções estruturais do corpo na 
performance.  
Para a peformance de obras que serão apresentadas nos Capítulos 4 e 5, 
além de todos os aspectos discutidos envolvendo adequações na posição sentada, 
também adotou-se a posição em pé. Nas próximas seções, serão então 
apresentadas as referências utilizadas na abordagem das funções dos mecanismos 
anatômicos utilizados para a estabilização postural abrangendo aspectos em ambas 
configurações posturais.  
1.3.1.2 Funções estabilizadoras dos mecanismos anatômicos 
Para tratar das relações entre áreas do sistema corporal, a biomecânica 
utiliza um modelo descrito como um conjunto de elos - as articulações - cujos 
movimentos funcionam como alavancas e propagam-se na cadeia cinética (Lippert, 
2013).  
       Dessa maneira, dependendo do tipo de cadeia cinética, o movimento da 
articulação que afeta a transferência de força para uma ou mais partes do corpo 
pode tanto disponibilizar quanto reduzir suas quantidades de graus de liberdade. 
As condições para a disponibilização ou restrição do movimento em cada tipo de 
cadeia cinética são dependentes da tarefa, das características estruturais e dos 
graus de liberdade dos segmentos envolvidos (Mclester e Pierre, 2007).  
       Para compreender mais profundamente sobre as condições de 
equilíbrio na execução pianística, apresenta-se a seguir aspectos sobre estruturas 
dos pés, do tronco e dos membros superiores e seu efeito na configuração postural 
global durante a ação. Finalmente, esse aporte está conectado à compreensão dos 
pontos de ativação acessados pelas direções ósseas na metodologia proposta pela 
Técnica Klauss Vianna (vide Cap 2 -seção 2.1.3). 
 
1.3.1.2.1 Pé - Metatarsos e Calcâneo 
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O pé age como uma espécie de plataforma estrutural de suporte às 
cargas do peso corporal. Na postura sentada, suas forças de transmissão auxiliam 
na regulação dinâmica da posição da pelve ao enraizamento dos ísquios no banco 
do piano conferindo o suporte adequado do tronco.  
Na biomecânica o pé é geralmente estudado sob a perspectiva integrada 
pé-tornozelo, ou seja, tem sua orientação com o solo intimamente influenciada pelo 
tornozelo (Nordin e Frankel, 2008). Com base nisso, os maléolos -  protuberâncias 
ósseas da extremidade distal da fíbula (sublinhado na Figura 1.9) - foram utilizados 
como pontos anatômicos de referência para a disposição dos marcadores 
retroreflexivos para a captura de movimentos.  
 
 
Figura 1.9: Estrutura óssea do pé-tornozelo: Maléolo Lateral - sublinhado. Metatarso e Calcâneo - 
sinalizados com asterísco (*). 
 
Fonte: Adaptação de HAMIL e KNUTZEN, 1999, p 247. 
 
Ao que tange o conhecimento sobre o segmento pé nessa pesquisa, 
ressalta-se as funções de apoio e impulsão na ação de levantar e nas forças de 
reação ao manter o suporte das posturas sentada e em pé ao manipular as cordas 
no interior do piano. "Nós ficamos em pé sobre um triângulo que distribui o peso da 
tuberosidade do calcâneo para as cabeças do primeiro e do quinto osso metatarsal 
(Figura 1.10 A).  
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O entendimento do processo de distribuição de forças nos três arcos do 
pé (Fig. 1.10), um "sistema elástico para absorção de choque" (Lippert, 2013, p.252), 
complementa a ideia de que esse suporte é a base para todos os outros 
mecanismos anatômicos interconectados:  
 
A B  
Figura 1.10: A -Vista plantar das principais superfícies de sustentação de peso do pé. B- vista plantar 
do pé. Arco Medial (1); Arco transverso (2); Arco longitudial (3); 
  
Fonte:  (A) LIPPERT, 2013, p. 274; (B) FLOYD, 2009, p 297. 
 
o a parte mais alta da estrutura do arco longitudinal medial (arco indicado 
pelo número1 na Figura B) que se localiza próximo ao Tálus (Figura 
1.10 B) recebe o peso do corpo e exerce uma função na absorção do 
peso; 
o o arco longitudinal lateral, por ser mais baixo, age mais na função de 
suporte. (indicado pelo n. 3 na Figura 1.10B) 
o o arco transverso (arco indicado pelo número 2 na Figura 1.10 B) 
estende-se de um lado ao outro do pé. "Os ossos agem como vigas 
para suportar o arco, sendo aplanadas durante a sustentação de peso, 
podendo suportar três a quatro vezes o peso do corpo" (HAMILL e 
Knutzen, 1999 p. 253). 
 
No membro inferior, o pé é o segmento distal em relação ao centro do 
corpo. Levando em consideração nossa condição de bípede, os pés são base 
estreita mas, por outro lado, dispõe de condições musculoesqueléticas para adequar 
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nossa posição ergonomicamente graças as curvas da coluna lombar e cervical (Le 
Huec, 2011). Toda essa estrutura e sua funcionalidade portanto auxiliam a 
compreensão das forças de reação que sobem em direção às estruturas superiores 
do corpo.  O segmento pé é, ao mesmo tempo, uma estrutura de suporte, absorção 
e apoio,  mas também de impulsão resultando em forças que interagem com a pelve 
na estabilização postural do tronco. 
  
1.3.1.2.2 Tronco 
 
O tronco é o maior segmento do corpo humano. O seu movimento, de 
maneira correlacionada aos membros superiores, é o elemento meio utilizado pelo 
pianista ao aproximar seus pontos físicos de contato à regiões de manipulação do 
piano. Portanto os mecanismos anatômicos do  tronco que serão abordadas aqui 
serão, mais precisamente, os da  coluna e a da pelve.  
 
a) Coluna Vertebral 
 
      Na coluna vertebral, 24 das 33 vértebras contribuem para movimentá-la 
(Hamill e Knutzen, 1999). Sua estabilidade vem de sua estrutura espiralada, que 
mantém o eixo longitudinal do corpo através do empilhamento de vértebras 
dispostas de modo a formar curvas côncavo-convexas (Lippert, 2013). As quatro 
principais curvas da coluna vertebral são as torácica e sacral, que se opõe às curvas 
cervical e lombar. (Figura 1.11 A). Segundo Lippert (ibid), essa estrutura a torna 
aproximadamente dez vezes mais resiliente do que se tivesse o alinhamento de uma 
haste reta.  
     Observe-se que o termo alinhamento não denota retificação e sim o 
formato natural dado por suas curvas. Mesmo que se tenha essa percepção ao 
visualizar a coluna na Figura 1.11 B (vista anterior e posterior com a pelve em 
posição neutra), a perspectiva da vista lateral mostra que a maneira como as 
vértebras estão empilhadas não resulta em uma linha reta (Figura 1.11B, vista lateral 
com a pelve em posição neutra). 
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A B  
Figura 1.11 :  A - Vista lateral da curvaturas anteroposteriores da coluna vertebral com a pelve em 
posição neutra. B- Respectivamente: vista anterior, posterior e lateral da coluna vertebral com a pelve 
em posição neutra 
 
Fonte: A - LIPPERT, 2013, p. 186; B- SOBOTTA , 2002, p.02. 
 
      Nessa pesquisa, um comportamento postural particularmente enfocado 
envolve a flexão de tronco13 (Fig. 1.12) partindo das posições sentada e em pé na 
ação de alcançar as cordas no interior do piano, ou seja, seu deslocamento no plano 
sagital.  
Devido a diferentes maneiras de descrever a flexão de tronco encontradas, 
nessa tese, ao referir-se à  flexão de tronco a descrevemos como: o avanço da 
coluna anteriormente mantendo o alinhamento vertebral14. Quanto à pelve, esta 
acompanha o movimento da coluna como uma unidade motora pelve-tronco, de 
acordo com o esquema ilustrado na Figura 1.12. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Devido às divergências na literatura sobre esse movimento, esclarece-se que, nesta tese, ao 
referir-se a esse movimento, subentendemos que a pelve acompanha a coluna. 
14 Algumas referências incluem nesse movimento a flexão da coluna. Outras o descrevem como 
"flexão do sacro".	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                        Figura 1.12: Flexão do tronco. 
 
                        Fonte: LIPPERT, 2013, p.219. 
 
 A estrutura do tronco, juntamente com a coluna vertebral sustenta o peso 
da cabeça e dos braços, porém, as forças gravitacionais que agem sobre o corpo na 
flexão de tronco incidem tangencialmente sobre a articulação sacroilíaca15. Uma 
articulação com forte estrutura de suporte ligamentar16 solicitada em praticamente 
todos os movimentos (Fregni, 2011). Devido a esse processo, durante a 
performance, existe uma continua transferência de peso entre a pelve e a coluna 
lombar (Hábermann, 2014). 
A coluna vertebral move-se em três graus de liberdade. Dentre os 
movimentos de tronco abordados no laboratório experimental, descritos no Capítulo 
4, tem-se a translação lateral (1.13) e a  rotação do tronco (1.14)17. Na translação de 
tronco, a pelve não acompanha o movimento do tronco, que é direcionado pela parte 
superior do torso, na altura da cintura. Esse é um exemplo de situação em que 
porções pequenas da coluna movem-se em diferentes direções, sem mudança de 
plano. São movimentos realizados em torno do seu eixo pelo deslizamento de 
vértebras e podem ser feitos em todas as direções do plano transversal - anterior, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Articulação que une o tronco à pelve. 
16 Segundo Hamill e Knutzen (1999), em homens esta articulação não é móvel. Nas mulheres tem 
mobilidade devido à sua função na gestação e parto. Sua maior frouxidão nestes ligamentos porém, 
tornam-as menos estáveis. 
17 Outros movimentos de tronco possíveis são: extensão, flexões laterais e suas  variações como a 
hiperextensão e hiperflexão. 
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posterior e diagonais (Calais-Germain, 2010). Na Figura 1.13 ilustra-se o 
deslizamento de vértebras para a esquerda. 
Na posição sentada a pelve mantém-se fixa tanto na translação lateral 
quanto na rotação. Na posição em pé a pelve é fixa na translação lateral do tronco. 
Quanto a rotação, pode ser realizada tanto de maneira dissociada, exemplificada na 
Fig. 1.14 , quanto acompanhada pelo movimento da pelve.   
O movimento de rotação de tronco, Figura 1.14 , pode ser entendido 
como uma retração18  das costelas (Calais-Germain, 2010) - neste exemplo, as 
costelas  do lado direito - trazendo à frente as costelas do lado esquerdo, como na 
ação de alcançar algo situado posteriormente ao corpo. Neste caso,  a porção 
superior do tronco sofre mudança no plano de movimento. 
 
                
       Figura 1.13: Translação lateral de tronco.                         Figura 1.14: Rotação de tronco. 
 
Fonte: CALAIS-GERMAIN, 2010, p.33.                            Fonte: CALAIS-GERMAIN, 2010, p. 63. 
 
b) Pelve  
 
       A pelve19 é um anel ósseo formado por quatro partes (Figura 1.15): o 
sacro, o cóccix e dois ossos ilíacos (Callais-German, 1991; Lippert, 2013). Salienta-
se que as considerações feitas sobre a pelve nessa tese dizem respeito ao 
movimento da pelve como um todo ósseo e suas relações com a estrutura corporal, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Movimento em direção à parte posterior do corpo. 
19 Também chamada "Cintura pelvica" (Hamill e Knutzen, 1999) ou "cíngulo do membro inferior" 
(Lippert, 2013) 
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sem analisar suas partes separadamente. Observe-se na Figura 1.15 as cristas 
ilíacas da pelve que foram utilizadas como pontos anatômicos de referência aos 
marcadores reflexivos na captura de movimentos (vide Capítulo 3 Metodologia - 
seção 3.2) 
   
 
        Figura 1.15 : Esquema ilustrativo de partes da Pelve. Vista anterior. 
 
        Fonte: Adaptação de CALLAIS-GERMAN, 1991, p. 49. 
 
 Analisando-se o movimento de rotação pélvica, pode-se descrever o 
comportamento dessa estrutura no plano transversal. Na Figura 1.16, tem-se a vista 
superior da pelve as espinhas ilíacas ântero-superiores (EIAS) como referência - 
sinalizadas pelos pontos vermelhos. Em A as duas EIAS estão no mesmo plano, em 
B, tomando-se como referência a hemipelve direita, (sombreada, em laranja) 
acontece a sua rotação anterior. Isso causa rotação da hemipelve esquerda em 
torno da cabeça do fêmur, resultando em rotação medial do quadril. Em C, a sua 
rotação posterior, que causa rotação da hemipelve esquerda em torno da cabeça do 
fêmur, resultando em rotação lateral do quadril. 
        Com relação aos aspectos do comportamento corporal da pianista-
pesquisadora, por exemplo,  na postura sentada,  esse movimento descreve ajustes 
de posição realizados através da pelve para aproximar ou afastar o tronco do piano 
sem perder o contato entre os glúteos e o assento.  A frequência e a amplitude 
desse movimento incide no equilíbrio do tronco  no plano frontal, (estabelecido como 
eixo x para essa pesquisa).  
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Figura 1.16: Vista superior da Rotação Pélvica no plano transversal. A - Na posição anatômica 
(neutra), as duas EIAS estão no mesmo plano. B- Na rotação, a hemipelve direita move-se 
anteriormente (laranja). C- Na rotação posterior, a hemipelve direita move-se posteriormente (laranja).  
 
Fonte: LIPPERT, 2013, p. 225. 
 
       Na Figura 1.17 a posição da pelve da pianista-pesquisadora ao aproximar 
o tronco do piano para alcançar com a mão esquerda corresponde à fase de rotação 
ilustrada na Figura (anterior 1.16 - C).  
 
 
Figura 1.17: Pianista-pesquisadora alcançando o interior do piano durante o procedimento de caputra 
de movimento. Posição da pelve com hemipelve direita rodada posteriormente. 
 
Fonte: Produção da autora. 
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Na seção seguinte as questões sobre a coluna, sobretudo a porção 
lombar,  estão intimamente relacionadas ao posicionamento da pelve no eixo sagital 
na ação de levantar e na manutenção da postura em pé. 
 
C) Conexão pelve-tronco 
 
A pelve é a base do tronco, portanto se conecta tanto com os membros 
inferiores, aumentando sua amplitude de movimento, quanto com o tronco pela 
articulação sacroilíaca. Dessa maneira, movimentos amplos, ou globais, ao levantar, 
sentar e alcançar no interior do piano envolverão necessariamente esta parte do 
corpo. Segundo Hamill e Knutzen (1999) a articulação sacroilíaca é responsável pela 
transmissão do peso do corpo para o quadril, sendo assim, a pelve está  subjugada 
às cargas vindas da região lombar. Le Huec (2011, p. 588) complementa que 
"qualquer cifose anormal com relação as curvas da coluna resultam em 
compensação, primeiro através da rotação da pelve, mas também nos membros 
superiores pela flexão do joelho." 
Ao que concerne a postura em pé, o centro de gravidade do tronco 
localiza-se mais acima do que na postura sentada (Zacharkow, 1988). Neste 
sentido, dependendo do sentido do movimento, as forças podem ser observadas sob 
duas perspectivas:  
  
[1] sobem pelo quadril e pelve indo para o tronco, ou [2] descem do tronco 
pela pelve e quadril até joelho, pé e solo. Finalmente, o posicionamento da 
cintura pélvica e articulação do quadril contribui significativamente para 
manter o equilíbrio e postura em pé empregando ação muscular contínua 
para ajustes finos assegurando o equilíbrio. (HAMILL e KNUTZEN,1999, p. 
2004). 
 
 
       Devido as peculiaridades das situações de movimento em estudo nessa 
tese, a perspectiva de interesse aqui envolve sobretudo aquela primeira [1] 
perspectiva da citação de Hamil e Knutzen (Ibid) em que forças de ação das bases 
de sustentação, dadas pelo comportamento dos pés e da pelve, reverberam no 
tronco.   
       Observe-se na Figura 1.18 três esquemas da curvatura da coluna lombar 
ilustrados pelo ângulo lombossacral devido à inclinação anterior e posterior da pelve. 
No esquema n.1 a posição da pelve é neutra. As curvas da coluna estão 
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preservadas e o púbis, na face anterior da pelve está alinhada com o plano frontal. 
No esquema n. 2 a pelve está inclinada anteriormente, posicionando as EIAS abaixo 
no nível da posição neutra (ver linha pontilhada em comparação com o esquema 
n.1). Nesse caso, a curva da lombar configurou uma hiperlordose. No esquema n.3, 
com a inclinação posterior excessiva da pelve, a coluna lombar foi retificada, 
reduzindo a concavidade da curva da porção lombar da coluna vertebral (Lippert, 
2013). 
 
 
Figura 1.18: Curvatura da coluna lombar ilustrada pelo ângulo lombossacral em diferentes posições 
da pelve. Em 1 a seta mostra a posição da EIAS na posição neutra da pelve. Em 2, uma lordose 
acentuada na curvatura da coluna vertebral.  A seta indica a posição mais baixa da EIAS em relação 
à posição neutra. Em 3, a posição da pelve em inclinação posterior levou a uma retificação. A seta 
indica a posição mais alta da EIAS em relação à posição neutra.  
 
Fonte: Adaptação de LIPPERT, 2013, p. 223. 
 
       Segundo Lippert (2013), o parâmetro para uma boa postura é a 
manutenção das curvaturas da coluna vertebral, evitando tanto acentuá-las em 
excesso, quanto retificá-las além de um determinado nível que inviabilize o seu 
contrabalanço. Nesse caso, são necessários comandos de movimento que 
estabilizem as relações de posição no complexo pelve-tronco de acordo com cada 
situação de movimento. Como será exposto no Capítulo 4, é um tanto mais 
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desafiador gerir as relações comentadas nos esquemas da Figura 1.18 com o tronco 
inclinado para alcançar o interior do piano. 
 
1.3.1.2.3 Cintura Escapular 
 
O cíngulo do membro superior (Figura 1.19) é formado pelas clavículas 
(1), pelo externo (2) e, posteriormente, pelas escápulas (3) As estruturas de n.1 e 3 
formam a cintura escapular, um colar ósseo incompleto - pois as escápulas não se 
tocam posteriormente (Hamil e Knutzen, 1999). Pousada ao redor da caixa torácica 
e da coluna vertebral, graças a ela é possível desenvolver a flexibilidade de alcances 
utilizando os membros superiores sem colapso do eixo da coluna.  Isso, porque o 
movimento dos membros superiores se dá pelas articulações do complexo do 
ombro, mas, sua única articulação conectiva com o tronco é a esternoclavicular  
(Ibid, 1999).   
 
 
      Figura 1.19: Cíngulo do membro superior visto de cima.  
 
      Fonte: CALAIS-GERMAIN, 2010, p. 42. 
 
Ao alcançar com as mãos o interior do piano, é necessário uma 
combinação de flexão (Fig. 1.20 A) e adução do braço (Fig. 1.20 B), resultando em 
uma flexão horizontal (Fig. 1.20  C). Com esse movimento, levando toda a parte livre 
do membro superior anteriormente ao corpo. 
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A B C  
      Figura 1.20: Movimentos do braço. Flexão (A); Adução e Abdução (B); Flexão horizontal. 
 
     Fonte: HAMIL e KNUTZEN, 1999, p. 152 (A),  p.14(B), p. 16(C). 
 
Nas ações corporais ao tocar piano, seja na postura sentada ou em pé, 
esse movimentos estão sempre conectados com as partes do corpo de diversas 
maneiras.  Note-se na Figura 1.21, por exemplo, a postura da pianista-pesquisadora 
alcançando o interior do piano na postura em pé através da combinação da flexão 
de tronco e de flexão horizontal do braço.   
 
 
 
Figura 1.21: Postura corporal em pé ao alcançar o interior do piano pela flexão do tronco e flexão 
horizontal do braço direito. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 
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Nas situações musicais desta tese envolvendo enfoques sobre a cintura 
escapular, são abordados dois mecanismos estabilizadores na manutenção dos 
espaços articulares das escápulas ao alcançar com os membros superiores:  
1- a manutenção nos níveis de rotação das escápulas (Fig 1.22 - 
esquema superior) buscando a  horizontalização das clavículas. Com isso, evitando 
a aproximação dos ombros anteriormente ao corpo a um encolhimento do tronco; 
 2 - a regulação do movimento das escápulas verticalmente (Fig 1.22 - 
esquema inferior), evitando a elevação dos ombros. 
 
 
Figura 1.22: Descrição dos Movimentos das escápulas: Rotação para baixo e Rotação para cima - 
Esquema superior; Depressão e elevação - Esquema inferior. 
 
Fonte: HAMIL e KNUTZEN, 1999, p. 16. 
 
 
A exemplo da etapa inicial do movimento de alcançar, observe-se na 
Figura 1.23 o mecanismo de movimento ao  abaixamento das esçapulas. O domínio 
desse comando de moviment auxilia na continuidade do movimento do braço de 
maneira flexível  afastando-se da linha mediana do corpo sem elevar os ombros. 
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                          Figura 1.23: Movimento do braço com direcionamento das escápulas 
 
                                     Fonte: CALAIS-GERMAIN, 2010, p. 105 
  
       Na seção 1.3.1.2 Funções estabilizadoras dos mecanismos anatômicos, 
foram apresentadas as estruturas corporais que serão abordadas no decorrer dos 
próximos capítulos. Além de questões estruturais, também foram apresentadas suas 
funcionalidades quanto à transmissão de forças através das conexões articulares e 
abordagens em situações de execução pianística. Uma visão mais integrativa e uma 
série de outras questões funcionais sobre as estruturas anatômicas discutidas nesse 
capítulo serão revisitadas na seção 2.1.3 Técnica Klauss Vianna  (Capítulo 2). 
Para o fechamento desse capítulo fora reservada uma parte à 
apresentação de um banco de piano ergonômico como uma possível alternativa ao 
uso do banco de piano padrão. A postura sentada à execução pianística aqui 
discutida é aquela com assento sem suporte e sem encosto, portanto as bases de 
sustentação dos membros superiores e das costas são fatores a serem negociados 
entre as condições corporais e a gravidade. Apresenta-se na seção seguinte, um 
tipo de banco de piano com o assento inclinado e suas implicações na adequação 
postural em relação ao banco padrão. Além do mais, a compreensão dos seus 
efeitos na organização corporal poderá ser melhor vislumbrada após terem sido 
apresentados os mecanismos dos pés, pelve e tronco das seções anteriores. 
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1.3.1.3 Banco Padrão versus Banco de Piano Ergonômico 
       A pianista italiana Anna Maria Hábermann, também médica e cirurgiã 
especialista em ortopedia, desenvolveu um Banco de Piano Ergonômico20 (Fig. 1.24) 
para melhorar o ajuste postural, patenteado em 1993 (Linea®dr. Hábermann). 
Segundo ela, com esse modelo é possível atenuar o stress estático e dinâmico na 
coluna vertebral aumentando a liberdade de movimento e conferindo mais 
resistência ao membro superior. Da mesma forma, os pés do pianista podem mover 
mais livremente para acionar os pedais (Hábermann, 2014). 
 
 
                   Figura 1.24: Banco de Piano Ergonômico (assento inclinado). 
 
                   Fonte: https://cgmlineahabermann.wordpress.com/ (2017). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  20 Devido ao seu alto custo, optou-se por não adquirir esse modelo de banco de piano, porém, afim 
de averiguar esses aspectos de adequação postural e se colocar em experiência, na captura de 
movimentos de uma das peças, a pesquisadora-pianista utilizou um banco de piano padrão inclinado 
com um calço. O assento do banco foi então inclinado a um ângulo de aproximadamente 15 graus. 
Essa informação será reiterada no Capítulo 3 Metodologia- seção 3.2). 
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       Observe-se na Figura 1.25 (1) aspectos sobre o  banco padrão apontados 
por Hábermann. Ela explica que o design do banco padrão não provê suporte  
adequado à coluna acarretando hiperlordoses na região lombar e cervical 
decorrentes da posição do complexo pelve-lombar (Figura 1.25 1a e 1b). Pode se 
perceber que, ao manter o tronco ereto e inclinar a pelve anteriormente para apoiar 
os ísquios, houve um aumento do ângulo lombossacral. O peso converge então na 
direção dos ísquios (Figura 1b), gerando sobrecarga e, possivelmente, dor21. Essa 
conjuntura  vai ao encontro do exposto por Zacharkow (1988), de que a postura 
sentada, quando comparada com a postura em pé, tem um decréscimo na 
capacidade fisiológica do indivíduo pois a articulação do quadril está no ponto médio 
de sua amplitude reduzindo a função de estabilização do tronco. 
       Nota-se que essa falta de estabilização do tronco pode estar interligada 
desde ao apoio dos pés. Hábermann explica que o movimento dos pés no banco 
padrão aumenta o desequilíbrio por falhar no suporte da pelve. Isso gera uma 
tendência compensatória ao tensionar os músculos do trapézio causando um 
endurecimento da parte superior do tronco, constrangendo a flexibilidade da coluna 
vertebral. 
 
 
Figura 1.25: Configuração postural. 1) Posição sentada no Banco Padrão; 2) Posição sentada no 
Banco Ergonômico. 
 
Fonte: adaptação de HÁBERMANN, 2014. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21 Salienta-se aqui que esse quadro não é uma condição geral em pianistas profissionais  mas é 
comum em iniciantes, pianistas inábeis, ou desinteressados na manutenção do comportamento 
corporal na sua prática ao instrumento. 
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       O banco ergonômico  auxilia na adequação postural devido ao seu 
assento com a superfície inclinada. Genovesi (2008) estima que a inclinação seja da 
ordem de 8 a 9 graus. A diferença entre a  altura da parte da frente e da parte de 
trás permite posicionar-se os joelhos abaixo do nível da pelve (Marcolongo, 2010). 
Esse aspecto permite uma melhor distribução do peso na pelve e também nos 
membros inferiores, favorecendo sobretudo, o suporte dos pés. Quanto às curvas da 
coluna, auxilia a manutenção do equilíbrio e liberdade de movimento na coluna 
vertebral. Note-se que, com o banco padrão, além da coluna ter menos mobilidade, 
é imposta a uma maior tensão estática. Com o  banco ergonômico, o corpo lida com 
a força da gravidade de maneira equilibrada, reduzindo a necessidade de tensões 
tanto na lombar quanto na altura do pescoço. Segundo Hábermann (2014), essa 
postura auxilia especialmente na força de impacto impelida no uso dos membros 
superiores em direção ao piano. Finalmente, pela maior disponibilização das 
articulações do quadril, os pés também podem mover-se com mais estabilidade. 
       Hábermann (2014) descreve ainda outros aspectos relacionados: devido 
ao tronco estar mais ereto, a pelve e o diafragma adotam direções um tanto mais 
polarizadas, facilitando também a respiração. Assim, a emissão da coluna de ar 
pode ser melhor suportada e controlada em casos de utilização da voz. Finalmente, 
aponta que o  alinhamento da cabeça com o tronco e a glote mais livre propiciam 
aos canais semicirculares da orelha mais receptividade para ouvir (Ibid, 2014). 
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CAPÍTULO 2 - DA AÇÃO CORPORAL COTIDIANA À AÇÃO PIANÍSTICA 
EXPANDIDA 	  
O estudo da técnica pianística estrutura-se sobre um rico e vasto 
arcabouço teórico-prático que sistematiza e estabelece uma série de convenções e 
essas dizem respeito a Movimentos Codificados na Ação Pianística (MCAP). Essa 
terminologia adotada nesse trabalho dialoga com um conjunto de referências 
teóricas que subsidiam técnicas e padrões de comportamento da técnica pianistica 
tais como Breithaup (1909); Fink (1999); Kaplan (1987); Kochevitsky (1967); 
Neuhaus (1987); Ortmann (1925;1929) and Schultz (1936). Dentre eles vamos tratar 
com mais detalhes os movimentos primários categorizados por Fink (1999) na seção 
2.1.1 MCAP (Movimentos Codificados pela Ação Pianística). 
Essa estruturação que passa a ter uma abordagem mais sistemática no 
fim da segunda metade do século XVIII (Kochevistky, 1995), foi construída ao longo 
de séculos junto com outras transformações ocorridas em vários âmbitos tais como: 
a) transformações dos mecanismos da estrutura física dos instrumentos musicais; b) 
transformações da composição musical; c) do pensamento social; d) do pensamento 
estético-interpretativo dos diferentes períodos; e) dos processos de desenvolvimento 
do conhecimento sobre a ação do ser humano como um todo, dentre 
outros. Atrelado a tudo isso  
 
temos um conjunto de atitudes permitidas ou não, naturais ou não. [...] É 
precisamente nesta noção de prestígio da pessoa que torna o ato ordenado, 
autorizado e provado, em relação ao indivíduo imitador, que se encontra 
todo o elemento social. (MAUSS, 1936, p. 215, 218). 
 
   Seguindo esse paralelo de transformações nos referenciais de 
estabelecimento de MCAP e outras áreas do conhecimento, chegamos no século XX 
aos limiares do XXI. Nesse contexto atual, o musicólogo Solomos (2013) destaca 
vários processos que conduziram à emergência do som como música. Do ponto de 
vista da estética musical, esse novo cenário desencadeou a dissolução dos limites 
entre ruído e som. Pode-se também traçar um paralelo entre esse processo de 
emergência do som e os desdobramentos na música para piano. Pois, a partir da 
sistematização das chamadas “Técnicas Estendidas”, percebeu-se que foram 
desencadeadas latentes e peculiares transfigurações nas relações entre performer e 
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instrumento. Esse contexto é de tal forma relevante que promoveu mudanças na 
concepção do que é uma composição musical para piano:  
 
As inovações do século vinte tiveram o efeito mais profundo na redefinição 
do que constitui uma peça musical para piano, a forma que poderia ter, e 
como o intérprete poderia interagir na criação da forma final da composição. 
É quase um axioma observar que grande parte da música de piano do 
século XX evita convenções e inventa seu próprio vocabulário e sintaxe. 
(KRUJA, 2004, p. 114, tradução nossa).22 
 
Como produto das conexões traçadas nessa pesquisa sobre a noção de 
organização do movimento à interpretação musical se pôde observar uma 
aproximação estética com Movimentos Não Codificados na Ação Pianística 
(MNCAP) que estão presentes no comportamento cotidiano, a citar nas ações de 
alcançar algo com o membro superior, sentar e levantar, necessárias à execução de 
determinadas obras no interior do piano. Ou seja, no repertório apresentado nessa 
Tese, a sigla MNCAP abarca todo o elenco de movimentos que extrapolam técnicas 
de execução com MCAP.  
Assim como na música de ruídos não faz sentido concentrar-se somente 
nas alturas, a pesquisa apresentada nessa Tese apoia-se em novos parâmetros, ou 
seja,  parâmetros inseridos no universo em que o fenômeno ocorre e, desta forma, 
ampliam o escopo da interpretação pianística. A análise aqui reportada é guiada 
pela premissa de que para dissolver determinadas técnicas de execução 
cristalizadas que engessam o intérprete, é necessário incorporar MNCAP. Para tal, a 
pesquisadora-intérprete realizou um trabalho corporal embasado por técnicas 
corporais no aumento e aperfeiçoamento do repertório de movimentos e em uma 
consciência corporal adquirida pelo aprimoramento de ações corporais cotidianas a 
níveis de alto desempenho.  
Ao comentar a formação do músico no século XXI, Fridman (2010) chama 
a atenção para a riqueza na inserção de elementos e estruturas musicais extraídos 
de culturas não-ocidentais na relação corpo-música. Ao propor estratégias 
pedagógicas para a prática de improvisação, ela aponta para a necessidade de  
"incluir as  técnicas estendidas para os instrumentos como um meio de penetrar no 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Twentieth-century innovations have had the most profound effect on redefining what constitutes a 
piece of piano music, what shape it might take, and how the performer might interact in creating the 
final shape of the composition. It is almost a truism to observe that much of the piano music of the 
twentieth century eschews convention and invents its own vocabulary & syntax. Kruja (KRUJA, 2004, 
p. 114) 	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dinamismo do próprio som através da experimentação empírica (Ibid, p. 451)". Assim 
como Fridman refere-se às técnicas estendidas como uma experiência 
desencadeada pela imersão sonora, esta Tese situa as técnicas estendidas como 
um meio de penetrar no “dinamismo da própria” ação corporal. Para tal, utiliza-se a 
“experimentação empírica”, sob o embasamento da técnica Klauss Vianna. 
 Nas Seções seguintes, são apresentados conceitos e cruzamentos entre 
pressupostos interdisciplinares conectados ao contexto da pesquisa aqui reportada e 
às questões previamente colocadas. 
 
2.1 AÇÃO CORPORAL  
  
O trabalho sistematizado por Rudolf Laban, presenta "Ações" como 
sucessões de movimentos onde qualidades expressivas definidas do sujeito 
acentuam cada um deles. (LABAN, 1990). Segundo o mesmo autor, seu sistema de 
abordagem, também chamado Arte do Movimento,23  estimula o potencial cênico 
através do estudo de uma universalidade de formas de movimento interconectadas a 
certos  aspectos comportamentais da nossa vida cotidiana. Nesse sentido, o termo 
"ação" não se limita ao sentido mecânico do corpo físico, ou seja, os termos 
"corporal" e "físico" são distintos. A Ação Corporal é 
  
o “a ação que compreende um envolvimento total da pessoa, racional, emocional e 
físico [...]  
o a Ação Física é a ação que compreende a função mecânica do corpo (Rengel, 
2003,  p. 23)”.  
 
        Outro autor, Magill (2000) cria um diálogo com o conceito de Ação no 
âmbito da aprendizagem e do controle motor e comenta também que a Ação diz 
respeito às respostas a metas que envolvem movimentos corporais. 
       A partir do ponto de vista dos autores acima, conclui-se que aspectos 
físicos e a mecânica do movimento são componentes estruturais da Ação Corporal. 
Da mesma forma, o estudo desenvolvido na pesquisa aqui reportada, congrega dois 
aspectos:  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23	  Ver	  Arruda, 1988.	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o preparo e o estudo da Ação Corporal a partir do envolvimento da 
pianista-pesquisadora no aprendizado de técnicas corporais. 
o análise e o estudo da ação corporal a partir de parâmetros 
mecânicos, utilizando-se de tecnologia específica para tal fim. 
 
2.1.1 Ações Corporais Cotidianas - Qualidades do Movimento 
 
Dentro do envolvimento com a noção de Ação Corporal, o estudo aqui em 
foco, interage com ações cotidianas, sobretudo o sentar, o levantar e alcançar com 
as mãos. Como mencionado no título desse Capítulo, faz-se uma integração teórica 
gradual entre as noções de Ações Corporais Cotidianas com Ação Pianística 
Expandida.  
A partir do viés do movimento, no que concerne ao entendimento das 
Ações Corporais Cotidianas, toma-se aqui como principal referência as 8 ações 
básicas de esforço ou expressividade do sistema Laban. Na categoria 
Expressividade24, Laban baseou-se na palavra Antrieb, que significa propulsão, 
ímpeto, impulso, para referir-se às qualidades dinâmicas do movimento (Fernandes, 
2006). Assim, para abordar as gradações na expressividade, ele identificou quatro 
fatores do movimento ou parâmetros do movimento:  fluxo,  espaço, peso e tempo 
(Quadro 2.1).  
 
Quadro 2.1: Quadro expositivo dos quatro fatores do movimento Fluxo, Espaço, Peso, Tempo e suas 
polaridades. 
Fatores: FLUXO ESPAÇO PESO TEMPO 
Polaridade Livre e  
Contido 
Direto e  
Indireto 
Forte e 
 Leve 
Acelerado e  
 
Desacelerado 
Fonte: Produção a autora. 
 
Nesse sentido os movimentos se configuram pela combinação entre dois 
ou mais desses fatores. Cada um deles  é manifestado através de gradações que 
variam entre duas polaridades. Como apresentado no quadro 2.1, os limites do 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24  Devido às várias traduções de suas teorias é comum também encontrar textos na língua 
portuguesa que substituem o termo expressividade por esforço, effort do inglês (Fernandes, 2006). 
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Fluxo ocorrem entre dois  extremos, o livre e o contido, os do Espaço entre direto e 
indireto, os do Peso entre forte e leve e os do Tempo entre acelerado e 
desacelerado. A combinação desses extremos produzem polarizações, um 
movimento condensado ou entregue 25 , permitindo uma ampla gama de 
possibilidades.  
Segundo Fernandes (2006), os movimentos possuem qualidades 
expressivas  que aparecem em combinações de dois ou três desses fatores. Nas 
ações cotidianas, essa categorização exclui o fator fluxo26  pois, dentro do seu 
entendimento no Sistema Laban, devido à sua ligação com o aspecto emoção, é o 
único que não pode ser medido quantitativamente.  
 
As oito ações básicas de esforço representam uma ordenação dentre as 
combinações possíveis dos elementos Peso, Tempo e Espaço, a qual é 
estabelecida de acordo com duas atitudes mentais principais que envolvem, 
por um lado, uma função objetiva e, por outro, a sensação do movimento. 
Embora nenhuma delas se dê na total ausência da outra, devido à unidade 
de esforço cada uma delas pode tornar-se tão dominante que, por motivos 
de ordem prática, cabe considerá-las em separado. (LABAN, 1978, p.117). 
 
A categorização das ações cotidianas resulta portanto em  combinações 
dos  fatores espaço, peso e tempo sistematizados em 8 ações básicas de 
expressividade: Flutuar, socar, deslizar, açoitar, pontuar, torcer, espanar e 
pressionar. Essas 08 ações apresentadas por servem de base para criar outras, no 
caso específico da pesquisa aqui desenvolvida, analisa-se sobretudo os aspectos 
relacionados à Ação de Alcançar, sendo que, suas qualidades expressivas 
relacionam-se com os fatores expressivos apresentados na Tabela 2.1.  
No Capitulo 4,  as experimentações envolvendo os fatores expressivos de 
movimento para as diretrizes interpretativas do Recital Trajetórias: do Corpo na Ação 
Pianística foram exploradas de forma qualitativa. Por exemplo, ao integrar a Tabela 
2.1 e o Quadro 2.1 apresentados anteriormente, ao que foi comentado sobre o efeito 
das polarizações condensadas, verifica-se que a ação  Socar,  pela sua combinação 
de espaço direto, peso pesado e tempo acelerado, carrega qualidades que a 
caracterizam como uma ação condensada.   
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Que cede à ação sem controlar a direção 
26 Segundo Fernandes (2006) diferentemente das "Ações Básicas de Expressividade", na qual se 
exclui o fator fluxo, a combinação dos fatores expressivos incluindo o fator fluxo é denominada 
"Impulsos Expressivos".	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Tabela 2.1: Tabela das ações básicas de expressividade. 
Fator  
             expressivo 
 
 
Ações básicas 
 
ESPAÇO 
 
PESO 
 
TEMPO 
FLUTUAR Indireto Leve Desacelerado 
SOCAR Direto Forte Acelerado 
DESLIZAR Direto Leve Desacelerado 
AÇOITAR Indireto Forte Acelerado 
PONTUAR Direto Leve Acelerado 
TORCER Indireto Forte  Desacelerado 
ESPANAR Indireto Leve Acelerado 
PRESSIONAR Direto Forte Desacelerado 
Fonte: Adaptação de FERNANDES, 2006, p. 153-154. 
 
No que concerne ao modo como todos esses elementos são integrados 
num corpo em movimento, as qualidades dos fatores do movimento das 08 ações 
básicas podem ser observadas e experimentadas: a) na mobilização do corpo como 
um todo; b) tomando-se o deslocamento de um segmento corporal. 
 Segundo Laban (1978), um aspecto importante do fator Espaço na 
percepção dos movimentos são é a Expansão ou Plasticidade.  Segundo Fernandes 
(2006), Quando o indivíduo concentra-se em um ponto e canaliza seu movimento ou 
seu corpo como um todo, constrói-se aí um Foco Direto no Espaço. Essa mesma 
qualidade, desta vez em um segmento específico do corpo, pode se observada na 
diretividade ao acionar uma tecla do piano com o dedo. No caso do foco indireto, 
"não se trata de fazer todas essas coisas uma após a outra, o que poderia ser 
diversos focos diretos sucessivos, mas em realizá-las ao mesmo tempo, com 
atenção aberta a tudo."(Ibid, p. 126).  
As mudanças na força utilizada pelo corpo ao empurrar e ao puxar, por 
exemplo, geram mudanças na qualidade do fator Peso. Esse fator relaciona-se com 
variações do que chama de peso ativo: "Pegar um botão de rosas aberto ou assinar 
o nome com uma caneta nanquim pedem o uso do peso (ativo) leve. Com peso 
(passivo) fraco, a rosa cairia no chão e a letra sairia com falhar. Um soco é um 
exemplo de peso (ativo) forte." (Ibid, p. 31). Sendo assim, o peso ativo pode ser 
tanto leve quanto forte, enquanto o passivo pode se manifestar de maneira tanto  
fraca quanto pesada.  
	  
60	  
Por fim, é importante tratar como o fator Tempo é polarizado dentro dos 
limites,  Acelerado e Desacelerado. Verifica-se que a descrição Labaniana é focada 
na percepção de como o “tempo passa”. Ou seja, se a sensação dessa passagem é 
acelerada ou desacelerada. Desta forma, o fator tempo trata da duração e da 
variação de velocidade do movimento. Dentre uma infinidade de impressões 
possíveis, o resultado expressivo do fator Tempo pode exteriorizar o efeito de 
aceleração do movimento de um segmento em direção ao seu destino 
transparecendo a pressa ou, pelo contrário, o efeito de retardar, no qual o 
movimento dilata a forma corporal. Tomando-se como exemplo as ações de Socar e 
Pressionar, o  fator Tempo é o que as diferencia. As duas tem espaço direto e peso 
pesado, porém o socar é acelerado e o empurrar desacelerado. Este último 
exterioriza portanto, uma forma corporal mais dilatada. 
  
2.1.2 Técnicas Corporais 
 
 Técnicas corporais são as maneiras adquiridas com as quais os homens 
sevem-se de seus corpos (Mauss, 1936). São dadas por diversos princípios, dentre 
os quais o sexo, a idade, o conjunto de princípios e hábitos da sociedade em que se 
insere. Ou seja, existe uma "escolha social de princípios de movimentos" (ibid, 
p.221). 
Nas referências bibliográficas consultadas nessa pesquisa, constatou-se 
que as expressões Atividades Físicas e Práticas Corporais são comumente 
utilizadas como sinônimos de Técnicas Corporais (Lazzarotti et al, 2010) 27 apesar 
de terem especificidades que as discernem pois colocam pensamentos sobre corpo 
de maneira totalmente diferente entre si. 
Silva, Filho e Antunes (2014) situam Práticas Corporais como fenômenos 
culturais manifestados com "os jogos, as danças, as ginásticas, os esportes, as artes 
marciais, as acrobacias, entre outras." (ibid, 526). Por outro lado, salientam que as 
Práticas Corporais se diferenciam por buscar superar a maneira fragmentada na 
abordagem da organização corporal vinculada à expressão Atividade Física.  
      Observe-se na Tabela 2.2 as modalidades adotadas pela pianista-
pesquisadora para a abordagem corporal realizada no circuito metodológico 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27  Lazzarotti et al. (2010) realizaram um apanhado a partir do estudo da expressão "Práticas 
Corporais"no Brasil  em 260 artigos e 17 teses/dissertações.	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qualitativo da pesquisa.  Optou-se pela nomenclatura "Técnicas Corporais" de uma 
maneira geral, porém as diferenças entre as abordagens dessas modalidades 
podem ter uma maior aproximação à Atividades Físicas ou à Práticas corporais 
como assinalado nas colunas (vide segunda linha da Tabela 2.2).  
 
Tabela 2.2: Tabela descritiva das Técnicas Corporais adotadas no circuito metodológico qualitativo da 
pesquisa. 
    Técnicas Corporais 
                       
                        
 
 Atividade 
Física 
 
Prática Corporal 
Condicionamento Físico X  
Essentrics X X 
Dança do Ventre X X 
Dança contemporânea  X X 
Técnica Klauss Viana  X 
Linguagem da Dança   X 
Yoga  X 
Tai Chi Chuan  X 
Meditação  X 
Fonte: Produção a autora. 
 
       Baseando-se na dissociação entre prática corporal e atividade física 
apresentada por Silva, Filho e Antunes (2014), observe-se na Tabela 2.2 que o 
condicionamento físico foi entendido como uma Atividade Física e não foi assinalado 
na mesma categoria que as demais técnicas de movimento experimentadas.  
      Nas aulas cursadas de condicionamento físico, lidou-se com ações que 
tornam o corpo apto a realizar tarefas motoras específicas e teve como objetivo 
equilibrar as capacidades relacionadas à condição física (Barbanti, 2003) da 
pianista-pesquisadora. Os aspectos desenvolvidos nos exercícios aprimoraram a 
condição física, esta última,  entendida como o quadro geral que denota o grau de 
desenvolvimento de características como resistência, força, velocidade e 
flexibilidade (ibid, 2003).  
       As instruções constaram de circuitos de exercícios físicos alternados 
entre aeróbicos e anaeróbico, organizados em séries. Para os exercícios aeróbicos, 
além das atividades de corrida, agachamentos, abdominais e flexões sem 
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equipamentos, foram utilizados bola de pilates, step e cama elástica. Para os 
exercícios anaeróbicos foram utilizados elásticos, halteres e barras.  
       O preparo físico é tido portanto pela aptidão aeróbica ou 
cardiorespiratória, pela composição corporal, pela força e resistência abdominal e 
pela flexibilidade, mais especificamente a do segmento inferior da coluna vertebral e 
dos músculos posteriores da coxa. (Gonzalez e Fensterseifer, 2010).  
A Técnica Essentrics é uma técnica Canadense que trabalha de forma 
combinada e dinâmica a resistência e a flexibilidade corporal por meio do 
fortalecimento muscular. Trabalha-se o músculo de maneira excêntrica, com 
facilitação neuromuscular proprioceptiva e movimentos de rotação, distendendo as 
articulações com oposições sem impacto e sem a utilização de equipamentos. Difere 
do condicionamento físico descrito no parágrafo anterior sobretudo pelas suas bases 
diretoras que derivam do balé e do Tai Chi Chuan. 
A Técnica Essentrics, a dança do ventre e a dança contemporânea foram 
situadas em uma zona compartilhada entre Atividade Física e Prática corporal na 
Tabela 2.2. Embora sejam consideradas práticas corporais podem ter uma forte 
conexão com a ideia de uma organização corporal baseada na imitação mecânica 
realizada em algumas Atividades Físicas. Isso depende do nível de adestramento na 
maneira como a técnica é transmitida pelo condutor.  
       As modalidades Técnica Klauss Vianna, curso Linguagem da Dança, 
Yoga, Tai Chi Chuan e meditação, assinaladas somente na coluna de Práticas 
Corporais, estão atreladas a manifestações constituídas por um conjunto de técnicas 
que  enfocam a dimensão corporal de maneira enraizada e profunda de tal forma 
que, por vezes, extrapolam o pragmatismo (Silva, Filho e Antunes, 2014). Dessa 
forma, todo o processo de desenvolvimento de habilidades corporais desse conjunto 
de abordagens trouxe à pianista pesquisadora uma aproximação mais aprofundada 
às noções propostas por técnicas de educação somática, que trazem a noção de 
corpo como sujeito, como soma28 e situam o pensamento de corpo que permeou 
toda a abordagem prática da ação corporal nesta pesquisa. 
Bolsanello (2011) situa a Educação Somática como um campo teórico-
prático no qual, por meio do movimento, se promove transformações de 
desequilíbrios mecânicos, fisiológicos, neurológicos, cognitivos e afetivos do 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 A concepção de corpo embasada na percepção do seu próprio corpo.  
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indivíduo. Dentro de suas particularidades, princípios e teorias:  
 
Os métodos que compõem o campo foram fundados há mais de um século 
na Europa e na América do Norte: Técnica de Alexander, Feldenkrais, 
Antiginástcia, Eutonia, Ginástica Holística, Continuum, Body Mind 
Centering, Cadeias Musculares e Articulares G.D.S, Somaritmo e certas 
linhas do método Pilates (Ibid, p.307). 
 
       Uma das suas grandes contribuições é o aumento do repertório de 
movimentos pela experimentação embasada no conhecimento sobre a mobilidade 
do próprio corpo.  
 
Esses movimentos [...] têm por objetivo a gradual desconstrução de padrões 
motores inconscientes noscivos à estrutura psicofísica do individuo na 
medida que favorecem o aparecimento de LERs29 . Por outro lado, os 
movimentos inusitados e lúdicos formam novas conexões neuronais e o 
estabelecimento padrões motores mais eficazes (Bolsanello, 2011, p.309). 
 
O repertório de movimentos adquirido e desenvolvido pela pianista-
pesquisadora foi constantemente aplicado na sua prática instrumental (vide Capítulo 
4) e em apresentações artísticas envolvendo não somente o piano, mas outras 
abordagens envolvendo o movimento corporal e a comunicação sonora. Esse 
processo de construção e desconstrução vivenciado se deu através da Técnica 
Klauss Vianna, que será mostrada em detalhes na próxima seção. 
 
2.1.3 Técnica Klauss Vianna 
 
      O texto que se segue foi retirado do livro "A escuta do Corpo" (Miller, 
2007) e derivou das experiências do curso A Escuta do Corpo - Técnica Klauss 
Vianna, ministrado por Jussara Miller. 
      A técnica Klauss Vianna é uma técnica de Dança e Educação Somática 
criada por uma importante figura no cenário brasileiro, o bailarino, coreógrafo, 
preparador e diretor corporal Klauss Vianna (1928-1992). Baseado em estudos 
sobre anatomia e cinesiologia (Neves, 2008), Vianna dedicou-se por 40 anos à 
docência e à pesquisa sobre estruturas corporais envolvidas no movimento. Esse 
estudo e as inquietações advindas da sua prática como dançarino, culminaram 
numa sistemática  que vem sendo exponencialmente difundida em uma gama de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Lesões por esforço repetitivo. 
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áreas do conhecimento (Miller, 2007). Trata-se de um trabalho corporal no qual 
aborda-se  “a forma como resultado de uma intenção e dos espaços internos do 
corpo, [que são] trabalhados conscientemente” (MILLER e NEVES, 2013, p.1). 
      Ao vivenciar o aprendizado dessa técnica, o sujeito é levado a uma escuta 
objetiva do próprio corpo (Ribeiro, 2008) através de instruções pautadas na sua 
estrutura (Miller, 2007), de modo que se torna consciente tanto de suas 
possibilidades, quanto limitações, através de práticas que disponibilizam o corpo ao 
movimento e à flexibilização postural de maneira incorporada à Ação Corporal. Miller 
(2007, p.53) apresenta 07 tópicos trabalhados pela técnica Klauss Viana de maneira 
interrelacionada no processo chamado de Acordar o Corpo. Esses tópicos são 
comentados a seguir:  
 
      1) Presença;  
      A Presença é um estado que engloba a percepção de si mesmo em 
perspectiva à  situação na qual o sujeito está envolvido. Para tal, a Presença é 
alcançada quando se mantém o foco no momento da ação. A técnica Klauss Vianna  
auxilia o sujeito nessa percepção através de um processo de "auto-observação 
conduzido pelos sentidos, o despertar sensorial, que ampliará o sentido cinestésico, 
resultando em uma Presença" (Ibid, p.59). Dentre as várias experiências de 
movimento vivenciadas na técnica Klauss Vianna, o seu início se dá por 
experiências de movimento no solo em que se experimentam sensações de contato 
e de pressão em todas as partes do corpo possíveis. Nesse processo também 
busca-se evidenciar os diferentes graus de pressão em níveis de profundidade das 
camadas musculoesqueléticas como: a óssea, a muscular ou a pele. O objetivo 
dessas sensações de contato é despertar a percepção do agente a um nível 
tridimensional dos segmentos do corpo. Esse processo de estimulação sensorial e 
motora empodera o sujeito a uma organização postural ativa e atenta, seja ao 
mover-se ou em repouso relativo (Miller, Ibid). O que transparece desse estado 
exterioria-se na forma de múltiplas gradações da expressão corporal. 
 
      2) Articulações 
      Na técnica Klauss Vianna faz-se um trabalho de localização e 
identificação das articulações e seus encontros ósseos. Esses mecanismos são 
explorados em experiências de movimento que viabilizam um processo de 
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descoberta das suas próprias possibilidades, espaços de movimento e pontos de 
tensão muscular por eles desencadeados. Denomina-se de Movimento Parcial o 
trabalho isoladado, segmento a segmento, mantendo os demais em repouso. Dessa 
maneira adquire-se domínio por exemplo, sobre as diferenças entre mover o 
membro superior como um todo, e o movimento do cotovelo, de forma dissociada. 
Já o Movimento Total implica na exploração de todas as articulações em 
improvisações, nelas o movimento perpassa diferentes níveis do espaço, do alto ao 
baixo, inclusive no solo. Nesse processo trabalham-se importantes pontos, dentre 
eles o desenvolvimento de um repertório mais amplo de movimentos e o seu 
domínio. Dentro desse processo o sujeito aguça sua percepção de que todas as 
articulações que estão interligadas e "qualquer movimento em um determinado osso 
ou músculo leva informações para o resto do corpo" (Vianna, apud Miller, 2007, 
p.64). 
  
      3) Peso 
      Nesse tópico o objetivo é aguçar a percepção do Peso. Essa competência 
contribui para a flexibilidade de movimentos e para a liberdade alcançada no 
trabalho com as articulações "transformando assim, tensão muscular em 'atenção 
muscular" (Miller, 2007, p. 65). A dificuldade em regular os níveis de contração e 
relaxamento da musculatura de uma parte do corpo30, pode inibir a percepção do 
peso daquela estrutura. Esse quadro pode gerar tensões que são consideradas 
excessivas pelo fato de estarem sendo usadas não para a ação, mas para conter o 
movimento daquela parte ou segmento do corpo. Para trabalhar esse aspecto, nas 
aulas são feitas dinâmicas em duplas que interagem entre si. O objetivo do trabalho 
em duplas é levá-las a perceberem o peso uns dos outros com diferentes graus de 
tensão dos membros, retendo ou liberando a ação da gravidade. Se por um lado a 
aptidão em evitar tensões excessivas é desejável, por outro lado, evita-se incorrer à 
uma situação de abandono em relação ao tônus muscular. Dessa maneira, esmera-
se por um equilíbrio adequado de forma que se disponibilize o movimento, tendo-se 
em mente que a aquisição dessa habilidade apenas é possível ao se colocar em 
experiência. 
  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 O que Miller (2007, p.66) chama de "entregar o peso". 
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      4) Apoios  
      O início do trabalho corporal através dos apoios se dá por experiências de 
movimento do corpo com o solo. Esse tópico dialoga com o anterior, pois a 
percepção do Peso auxilia a imersão do sujeito na pesquisa de suas estruturas 
corporais de Apoio. Isso, experimentando a sensação da conexão das partes que 
tocam o solo e utilizando esse contato como apoios ao deitar, rolar, espreguiçar, 
sentar, ajoelhar-se tanto na manutenção, como na transição entre essas situações 
posturais. Segundo Miller (2007), o apoiar-se em uma superfície sem exercer 
pressão, caracteriza-se como Apoio Passivo. Já no Apoio Ativo reagimos àquele 
contato pela pressão viabilizada pela ativação muscular. Com isso, aprimora-se a 
habilidade  de manter um tônus e o estado de prontidão muscular adequados às 
mais variadas situações de movimento. O sujeito desenvolve um corpo mais 
experiente e capaz de transitar no espaço com suportes e comandos de movimento 
equilibrados, sobretudo em ações cotidianas nos três níveis, desde o solo à postura 
em pé.  
 
     5) Resistência 
      Quanto ao tópico resistência, Miller (2007) menciona características do 
que chama de um corpo cênico, devido ao trabalho com "musculaturas agonista e 
antagonista31 [...] resultando num movimento mais denso e mais amplificado [...] com 
tônus muscular elevado, diferenciado do tônus cotidiano"(Ibid, p.70). Pelo efeito que 
se irradia do movimento interno  na manutenção da prontidão muscular, esse tópico 
dialoga com o primeiro "Presença". Assim, nunca resulta em abandono, mesmo em 
movimentos extremamente lentos ou momentos de pausa. Ou seja, do ponto de 
vista muscular, o movimento não cessa, mesmo quando o corpo não está em 
deslocamento. O uso da Resistência lida com uma situação de movimento em que, 
na ação de uma articulação, determinado músculo parece alongar-se ao invés de 
encurtar-se. Nesse caso, esse tópico pode ser melhor aplicado quando o sujeito já 
possui experiência no apoio passivo e ativo, diminuindo as possibilidade de 
direcionamentos que desperdicem energia com tensões excessivas. 
 
      6) Oposições 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Situações de movimento com contração excêntria. 
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      As noções de oposição trabalhadas na técnica Klauss Vianna são 
primordiais para o trabalho corporal, tanto em situações cotidiadas quanto em 
situações artísticas complexas de movimento que envolvem desequilíbrio. 
 
Dá-se bastante ênfase aos espaços intervertebrais com a oposição 
sacro/crânio; ou, ainda, com a oposição entre as duas escápulas ou, mais 
especificamente, entre os acrômios; entre os cotovelos; crânio e escápulas, 
ísquios e calcanhares etc (Miller, 2007, p. 72). 
 
      Enquanto o tópico Resistência evidencia um processo de ação 
antagonista que acontece nos músculos inseridos no segmento que move, as 
oposições criam espaço nas articulações pela polarização entre segmentos e 
estruturas anatômicas como descrito na citação supracitada. Nesse tópico, é 
pertinente o trabalho de entendimento do corpo que se move nos três planos sagital, 
transversal e frontal como passo introdutório de direções ósseas específicas e suas 
particularidades em ajustes da organização postural. No plano frontal por exemplo, a 
oposição pode ocorrer pela polarização de um dos membros superiores em relação 
ao membro superior contralateralmente como que alcançando os limites da 
Cinesfera corporal. Essa vivência é realizada sem perder de vista a noção do eixo 
global, que será descrito a seguir. 
 
      7) Eixo global  
      O percurso para a construção da postura ereta pelo alinhamento ósseo é 
estruturado iniciando-se pela base, nos pés, ampliando-se até a cabeça. Dentro do 
pressuposto de uma internalização do uso do corpo guiado pelos tópicos 1 a 6, 
"adquire-se a centralização do corpo com o alinhamento da estrutura óssea e o 
tônus muscular adequado” (MILLER, 2007, p.73). A estabilidade nos mecanismos 
que regem a construção do eixo global permite que a coluna possa mover-se e 
adaptar-se às mais variadas situações de movimento, sem colapso do equilíbrio 
global.  
      Através da interação destes tópicos, no decorrer das experiências de 
movimento propostas em cursos da técnica Klauss Vianna, gradativamente percebe-
se o emergir de novas relações do corpo em trânsito. Dá-se uma quebra do receio 
do próprio movimento tanto em situações simples quanto em outras complexas e 
mais específicas como alcançar o interior do piano para tocar nas cordas em uma 
situação de técnico-musical (como será estudado no Capítulo 5). Todo esse 
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processo prepara o corpo facilitando a sensopercepção, ou seja "facilitando o meio 
pelo qual experienciamos a totalidade da sensação" (Levine apud Miller, 2007, p. 77) 
e aguça a percepção para o estudo envolvendo as direções ósseas e os Vetores de 
Força. 
      Através de um trabalho de reconhecimento morfológico e funcional da 
ossatura, Klauss Vianna sistematizou o Processo dos Vetores. Configurados como 
uma ferramenta didática, os Vetores de Força (VF) podem ser entendidos como 8 
estruturas ósseas de referência: 1˚ Metatarso, 2˚Calcâneo, 3˚Púbis, 4˚Sacro, 
5˚Escápulas, 6˚ Cotovelos, 7˚ Metacarpo, 8˚ Sétima vértebra cervical, cujos 
comportamentos estão  inter-relacionados e interferem em toda a estrutura corporal.   
      Os VF são utilizados como alavancas na aplicação de comandos de 
movimento denominados "Direções Ósseas".  Cada direção óssea resulta no  
acionamento de musculaturas específicas atreladas às possibilidade de ação de  
cada VF, ou seja, a organização do corpo varia de acordo com o comando de 
movimento estabelecida para cada VF. Muito embora cada VF tenha sua respectiva 
função ligada a um direcionamento no espaço, os de n. 2 calcâneo, n.3 púbis e n.4 
sacro são móveis. Neste caso,  o seu direcionamento depende da posição inicial do 
movimento. A seguir há breves comentários sobre cada um dos 08 VF e de seu 
efeito na estrutura corporal.  
2.1.3.1 Primeiro Vetor de Força: Metatarso e Segundo Vetor de Força: Calcâneo 
      O 1o VF Metatarso, é a estrutura óssea formada pelos cinco ossos 
metatársicos de cada pé e, juntamente com o 2o  VF calcâneo, forma o que Klauss 
Vianna denominou de triângulo do pé (vide p.38). A manutenção dos espaços 
articulares entre os ossos metatársicos (1VF) facilita a distribuição do peso do corpo 
balanceado entre os três vértices desse triângulo. A função do triângulo do pé diz 
respeito ao seu apoio ativo em direção à superfície. Como consequência, a força de 
reação nessa estrutura evidencia e amplia seus arcos de sustentação auxiliando 
tanto no suporte do peso corporal quanto na impulsão do movimento em transições 
posturais.  
2.1.3.2 Terceiro Vetor de Força: Púbis e Quarto Vetor de Força: Sacro 
      O direcionamento dos 3o VF púbis e 4o VF sacro dizem respeito às 
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diferentes perspectivas do comportamento da pelve. A distinção didática da estrutura 
óssea da pelve em dois vetores é feita com o intuito de entender separadamente a 
ação da musculatura abdominal anterior e posterior, pois o direcionamento do púbis 
se reflete inversamente no sacro. 
      A direção óssea púbis (3 VF) para cima aciona a musculatura abdominal, o que 
se conhece como encaixe da bacia32. A ação muscular abdominal ativada por esse 
direcionamento, repercute no eixo global. Quando na posição em pé, por exemplo, o 
alinhamento da face anterior do púbis estabelece com o osso esterno uma conexão 
entre a  cintura pélvica e a cintura escapular, o qual amplia a coluna vertebral e 
estabiliza o tronco. "Se a força posterior permite um certo equilíbrio, a força muscular 
anterior orienta esse equilíbrio no espaço (Vianna apud Miller 2007, p.83)". Com o 
encaixe da bacia, o sacro (4VF) move em direção a sua verticalidade. Por exemplo, 
para levantar-se do banco do piano e flexionar o tronco para tocar no interior do 
piano, esse direcionamento desencadeia o distanciamento das vértebras lombares, 
auxiliando no processo de ampliação da coluna em seu eixo. Como será discutido 
nos Capítulos 4 e 5, os vetores n.3 e n.4 tornam-se móveis, ou seja, podem ser 
aplicados em direção oposta em algumas situações posturais (Resende, 2008) no 
sentido de contrabalancear por exemplo, as curvaturas da coluna lombar ao sentar, 
atenuando os efeitos da gravidade no tronco. 
2.1.3.3 Quinto Vetor de Força: Escápulas 
      A partir do acionamento do 5 VF Escápulas, se pode trabalhar um aspecto 
recorrente do movimento na ação pianística, a elevação dos ombros e estruturas 
que interferem na disponibilização do movimento dos membros superiores. Por meio 
da lateralidade dos ombros, o direcionamento das escápulas para os lados e para 
baixo amplia a cintura escapular pela oposição dos acrômios. As clavículas, por sua 
vez, horizontalizam-se e abrem espaços internos da caixa torácica e das costas, 
prescindindo tensões excessivas no músculo trapézio. Por fim, a acomodação das 
escápulas evita o aspecto alado devido à mobilidade conferida à articulação 
escapuloumeral. Para entender de maneira mais específica como acontece esse 
processo de vetorização das escápulas e seu efeito nos ombros, sugere-se o 
seguinte movimento: erga os membros superiores à frente do corpo na altura do 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Bacia é um termo utilizado informalmente para se referir à pelve. 
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ombro, encostando as palmas das mãos entre si. Os cotovelos devem ficar 
levemente flexionados e direcionados lateralmente, cada um para o sentido lateral, 
afastando-se do tronco. O direcionamento das mãos para frente e para trás permite 
que o sujeito perceba as gradações dessa estrutura anatômica. Com o 
direcionamento adequado, sem elevar os ombros,  a aproximação das mãos unidas 
em direção ao tronco resulta na ampliação da cintura escapular, das costas e do 
peitoral.   
2.1.3.4 Sexto Vetor de Força: Cotovelos 
      O 6o VF cotovelo, acionado pelo direcionamento lateral do cotovelo, 
possibilita ao úmero complementar a direção do 5o VF, ou seja, é um 
desdobramento da expansão do tronco diretamente relacionado com a separação 
das escápulas. Resulta na ampliação do espaço da articulação escapuloumeral pelo  
movimento de rotação medial do úmero, ou seja, o úmero roda na direção da linha 
mediana do corpo. Esse comando postural é um exemplo de como o trabalho de 
oposições entre as direções ósseas reverbera na forma corporal através da 
exploração consciente dos espaços internos do corpo. 
2.1.3.5 Sétimo Vetor de Força: Metacarpo 
      O 7o VF metacarpo "dá função às mãos e estabelece a unidade entre 
escápulas, braços, antebraços e mãos" (Miller, 2007, p. 86). No seu acionamento, 
principalmente relacionado à função de apoio ativo, realiza-se um movimento no 
sentido que acompanha a rotação externa do antebraço. Trabalha-se com a 
musculatura envolvida no sentido de ampliar os espaços articulares dos metacarpos 
e falanges. Em uma trajetória no espaço, pela sinergia compartilhada com os 
vetores escápula e cotovelo, a direcionalidade conferida ao membro superior revela 
"a funcionalidade e expressividade das mãos" (ibid, 2007). 
2.1.3.6 Oitavo Vetor de Força: Sétima Vértebra Cervical 
      O 8o VF sétima vertebra cervical trata do alinhamento do crânio "na linha 
gravitacional do eixo global" (ibid, p 86). Miller (Ibid) descreve o alinhamento final do 
corpo através do direcionamento da sétima vertebra cervical, anteriormente 
acionando-se o músculo longo do pescoço. Adotando-se a posição ereta, alcança-se 
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um equilíbrio dinâmico do crânio sobre o pescoço e o queixo alinha-se 
paralelamente ao chão. O campo visual amplia-se e assim possibilita: estabilidade 
na direção do olhar, espaço na cavidade da traquéia e descompressão das 
vértebras cervicais. Ajustes adequados dos 4o e 5o vetores refletem diretamente nas 
possibilidades de alinhamento da 7a vértebra cervical, pela sua interação com as 
curvaturas desde a coluna lombar. 
2.1.3.7 A Técnica Klauss Vianna e o Processo de Análise  
      Como menciona (Miller, 2007), a noção do eixo corporal global - sua 
estrutura, relações de apoio, oposição e direcionamento - é construída a partir da 
soma da ação desses oito vetores de força, uma conexão que inicia-se no solo, nos 
pés, e  termina no crânio. A ação sinérgica desses vetores de força é experimentada 
em situações práticas que ampliam a percepção dos mecanismos corporais 
envolvidos no movimento e esses englobam fatores cognitivos como a atenção.  
      Como destacado por (Nunes, 2008), a pesquisa do movimento induz a 
uma reeducação dos sentidos ao traduzir o processo de construção da experiência 
vivida em níveis refinados e cognitivos.  
No que tange a esta pesquisa, a técnica Klauss Vianna trouxe uma gama 
de conhecimentos que dialogaram com a técnica e a expressividade da  
performance pianística, pelo viés do corpo. No contexto da música erudita, há 
dogmas culturais carregados historicamente de diversos significados e com enorme 
“arcabouço técnico, analítico e musicológico criado para regular, justificar e valorizar 
um padrão de performance musical” (BITTAR, 2012, p.159). Por outro lado, há uma 
tendência em confundir o resultado desejado com a instrução para realizar o 
movimento. Por exemplo, é comum indicar qual é a forma da musculatura adequada 
a uma ação pianística específica (Fonseca, 2007), porém, essa forma que suporta a 
ação já é o resultado esperado, a qualidade almejada, e não é o meio para atingir o 
movimento. (vide esquema da Figura 2.1 - seta pontilhada). Ao indicar apenas as 
configurações musculares, a instrução da técnica é calcada num mecanismo de 
comunicação que inverte as etapas do processo motor. Tal procedimento gera 
várias imprecisões, daí voltarmos o nosso estudo para o preparo da ação pianistica 
a partir de uma reeducação corporal. 
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Em consonância com nossa pesquisa, a sistematização da técnica Klauss 
Vianna traz um vocabulário que auxilia na redução de problemas de transmissão de 
instruções de movimento. Através dela, o caminho para se acessar a musculatura 
adequada é guiado por relações entre as partes do corpo e o espaço (vide no 
esquema da Figura 2.1  a sequência dos blocos de n. 1, 2 e 3 indicada pelas setas 
preenchidas). No Bloco 1 sugere-se que, a instrução de movimento deve ser mais 
objetiva quando tratada do ponto de vista das relações de posição entre as partes do 
corpo (pelve, tronco e membros) reguladas pelo processo dos VF que levam à 
estabilização postural. A ação, Bloco 2,  é construída a partir da estabilidade entre 
os mecanismos interconectados no movimento (pelve, tronco e membros). O 
equilíbrio dessas relações é encontrado quando o sistema, pela regulação entre 
suas partes,  encontra um nível ótimo de contração muscular (Bloco3). Nesse 
sentido, a qualidade da ação é obtida pelo acesso à musculatura adequada. A 
contração muscular vem de fato antes do deslocamento visível das partes do corpo, 
mas, o fator ou nível adequado de contração só é obtido no ponto de equilíbrio do 
sistema de movimento. 
 
 
Figura 2.1: Esquema com a instrução de movimento -bloco1; Ação -bloco 2; e Qualidade da Ação - 
bloco 3. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
A partir da técnica de Klauss Viana, adotou-se uma metodologia de 
pesquisa na qual as oito direções ósseas foram associadas com pontos anatômicos. 
Posteriormente, esses pontos foram utilizados para analisar trajetórias de 
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movimento corporal. O objetivo foi fundir o viés teórico e reflexivo da pesquisa entre 
o trabalho postural e a maneira como pianista-pesquisadora desenvolveu o 
pensamento e a percepção corporal sobre a sua prática musical. Em resumo, os 
pontos anatômicos foram indicados por marcadores retroreflexivos fixados no corpo 
(vide 3.2.2 -Ação corporal no Capítulo 3 - Circuito Quantitativo) e, utilizando-se a 
técnica de captura de movimento (MOCAP), se foi possível analisar os micro-
detalhes do movimento em consonância com essas oito direções ósseas.  
 
2.2 AÇÃO PIANÍSTICA  
 
Tocar piano é uma atividade em que se trata de organizar e coordenar 
desde pequenos gestos até movimentos mais amplos, esta habilidade subentende a 
“realização de uma série de movimentos complexos que devem acontecer de forma 
organizada, em concordância com alguma referência ou texto musical” (PONTES e 
PÓVOAS, 2007, p. 03). A Ação Pianística é definida por Póvoas (1999, p.80) como 
uma “atitude criativa e interpretativa construída através do processamento das 
questões envolvidas na música, selecionando, coordenando e realizando tanto os 
elementos da construção musical quanto os movimentos que os realizam”.   
 
2.2.1 Movimentos Codificados na Ação Pianística (MCAP) 
 
 Os MCAP estão relacionados a posturas, movimentos e, 
consequentemente, ao  comportamento corporal estabelecidos para a prática 
pianística. Tratam-se de condutas corporais  impostas pelos instrumentos musicais 
ao seu manuseio devido as suas dimensões, seu formato e à configuração mecânica 
envolvida na produção do som em concordância com a escrita musical do repertório 
tradicional para piano.  
Tomando-se como base cronológica o ano de criação do primeiro modelo 
de Pianoforte, que foi desenvolvido por Bartolomeu Cristofori (1655-1731) em 1709, 
as primeiras noções de técnica do instrumento foram baseadas naquelas já 
utilizadas com os  instrumentos de teclado da época, o cravo e o clavicórdio. 
Conectadas com as mudanças na mecânica do piano em seus primeiros cem anos 
de existência, as necessidades relacionadas a habilidades técnicas de movimento 
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também se expandiram devido ao desenvolvimento do repertório (Kochevitsky, 
1995).  
Segundo esse contexto, os MCAP foram baseados em convenções e 
moldes consolidados ao longo do tempo, discutidos e estruturados em métodos de 
ensino e livros sobre técnica pianística dentre os quais cito os autores: Breithaup 
(1909); Fink (1999); Kaplan (1987); Kochevitsky (1967); Neuhaus (1987). Essas 
instruções são, geralmente,  exemplificadas à luz de uma gama de elementos 
técnicos e exemplos do repertório como escalas, arpejos, acordes e ornamentos, 
dentre outros,  propostos dentro de situações de variação de dinâmica e de tempo.  
 De modo geral, todos os autores citados no parágrafo anterior tratam do 
assunto ao redor de variações do seguinte modelo postural de referência: a postura 
sentada ao banco do piano ocupando entre metade e dois terços da superfície do 
assento, não mais do que isso (Fink, 1999), com as mão sobre o teclado do piano.  
Os pés, quando não apoiados ao solo acionam um ou mais dos pedais e os joelhos 
flexionados de maneira a posicionar a coxa a 90 graus da perna. A altura do banco 
deve, ao mesmo tempo,  permitir que o contato do membro superior com o teclado 
do instrumento viabilize um ângulo médio de 90 graus dos cotovelos. Em resumo, de 
acordo com a configuração do posto de trabalho, nesse caso imposto pelas 
condições de ação frente ao design do piano e, da tarefa a ser realizada imposta 
pelo repertório, os MCAP acontecem apenas na postura sentada.  
As instruções técnicas de movimento na execução pianística tratam 
basicamente, sobre o posicionamento e sobre uma maior ou menor participação das 
partes do corpo, sobretudo dos braços e dos dedos. Abordagens de questões 
posturais envolvendo aspectos globais, apesar de estarem presentes no conteúdo 
que trata dos MCAP, são menos significativas e menos detalhadas na literatura e 
nas aulas de instrumento.  
Afim de fornecer um panorama sobre os MCAP, utiliza-se a referências do 
autor  Symour Fink (1999) em "Mastering Piano Technique: a guide for students, 
teachers and performers".  Esse autor baseia-se em parte em dois autores pioneiros 
que são referências recorrentes em tratados de técnica pianística: Ortmann 
(1925;1929) e Schultz (1936). Segundo Wheatley-Brown (2011, p.14)  "a abordagem 
analítica e científica da técnica pianística culminou com a obra do músico cientista 
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Otto Ortmann (1889-1979)"33  e Schultz (1903-1972) por sua vez construiu sua 
contribuição à técnica pianística também baseado na abordagem de Ortmann.  
Fink (ibid) expõe uma lista de dez movimentos que ele considera o cerne 
daqueles essenciais à prática pianística e os denomina "Movimentos Primários" 
descrevendo-os em forma de instruções de realização. Nessas instruções pode-se 
perceber que, por vezes, não se trata da descrição de movimentos e sim de 
posições dos segmentos. Muito embora Fink( ibid) não tenha colocado dessa forma, 
a maneira como ele discute cada item requer que alguns desses movimentos 
primários sejam entendidos como padrões de movimento ou como instruções para 
aguçar a compreensão de mecanismos musculoesqueléticos de determinada 
estrutura articular. 
        Observe-se no Quadro 2.1 que, na primeira coluna estão expostos os 
termos originais propostos por Fink (1999) em inglês;  na segunda coluna uma 
tradução livre da pianista-pesquisadora; na terceira coluna observações específicas 
sobre a maneira como o autor apresentou os movimentos primários. O objetivo é 
comentar os Dez Movimentos Primários através de uma tradução livre, sem 
modificar a opinião do autor, porém, substituindo idéias e termos informais 
eventualmente utilizados por Fink (ibid), por termos técnicos apropriados de 
movimento com base em referências biomecânicas.  
 
Quadro 2.1: Movimentos Primários essenciais à prática pianística segundo Fink (1999).  
Termo Original Tradução Observações 
1. Postural Alignment Alinhamento Postural  
2. Arm Extension With 
Pronation 
Extensão de braço com 
pronação 
Fink (1999), apesar de utilizar o 
termo braço, refere-se ao membro 
superior e o tipo de movimento é, 
mais precisamente, o de rotação 
interna. 
3. Shoulder-Girdle 
Movement and Pendulum 
Swing 
 Movimento da Cintura 
Escapular e Balanço Pendular 
 
4. Rotation of Arm and 
Shoulder Girdle 
Rotação do braço e Cintura 
Escapular 
 
5. Forearm Push Stroke  Impulsão do Antebraço Também pode ser entendido como 
"Golpe de Antebraço". 
6. Lateral Motion Movimento Lateral Fink (1999) não especifica no título 
mas ele trata dos movimentos 
laterais do membro superior: 
Abdução e Adução. 
7. Hand Positions and Posições da mão e Impulsão O movimento de impulsão dos dedos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33	  Do original: The analytical and scientific approach to piano technique culminated with the work of 
musician and scientist, Otto Ortmann (1889-1979). 
	  
76	  
Finges Strokes dos dedos em direção as teclas  é comumente 
chamado de "ataque" ou "golpe.  
8. Hand Scoop  Forma da Mão Hand Scoop é uma expressão 
metafórica que se traduz literalmente 
como "pá da mão". Sugere-se 
remeter-se à maneira como os arcos 
da mão estão organizados na 
posição funcional do punho e da mão 
(Lippert, 2013). (vide modelo no 
apêndice I) 
9. Pulling Fingers Movimento de Puxar dos dedos  
10. Unfolding Fingers  Desdobrando os Dedos  
Fonte: Adaptação de Fink, 1999. 
 
1) Alinhamento Postural  
 
Sobre o que Fink (1999) chama de um bom alinhamento postural,  o 
primeiro movimento primário, este autor trata da estrutura da coluna vertebral. Ele 
instrui o pianista a relaxar os músculos posteriores do pescoço e a mover a coluna 
alongando suas curvas para cima e, ao mesmo tempo, contrair o abdômen e relaxar 
os músculos da região lombar e cervical  para não causar retificações. Quanto aos 
ombros, Fink (ibid) orienta que devem ser abaixados e direcionados para os lados, 
afastando-os do centro do corpo. Acrescenta ainda que, dentro das condições 
orientadas, os ombros deverão encontrar por si só a posição correta, de modo 
automático em resposta à força da gravidade. 
 
2) Extensão do braço com pronação  
 
Com relação ao segundo movimento primário, "extensão do braço com 
pronação", Fink refere-se a uma posição em que o membro superior está solto, 
disponível ao longo do corpo com o cotovelo em extensão. Analisando o texto de 
Fink e observando suas ilustrações, verificou-se que ele  procurou exemplificar o 
movimento de rotação do membro superior em torno de seu próprio eixo que é a sua 
rotação interna. Posto que não é possível pronar o braço separadamente do 
antebraço, trata-se da situação em que o membro superior gira em torno de seu eixo 
quando acompanha a palma da mão ao se movimentar no plano transversal, na 
direção do corpo. 
 
3) Cintura Escapular e o Movimento de Balanço Pendular  
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Nesse tópico Fink afirma que não há necessidade física nem expressiva 
de levantar os ombros enquanto se toca piano. O autor sugere a realização de 
movimentos do ombro como o seu levantamento e abaixamento, sequências de 
circundução nas direções anterior e posterior sem  interromper o contato das mãos 
com as coxas. O movimento de balanço pendular refere-se ao movimento dado pelo 
impulso da articulação do ombro cujo efeito no membro superior é um movimento 
pendular no plano sagital.  
 
4) Rotação do braço e Cintura Escapular  
 
Nesse tópico, Fink relata que trata de ciclos de movimento de prono-
supinação do braço, porém, estudando suas instruções, percebe-se que ele quis 
dizer rotação do punho. Quando a rotação do punho é combinada com a rotação do 
ombro, o membro superior é rodado. Mas quando o ombro não roda, somente o 
antebraço é rodado em torno de seu eixo. Esse movimento é amplamente utilizado 
para alcançar a posição pronada e trabalhar com a flexibilidade do punho. Por 
exemplo, tal configuração propicia a realização de elementos musicais como 
trêmulos. Sentando em frente ao piano para tocar no teclado, o cotovelo encontra-se 
flexionado e não há rotação do ombro, do contrário o resultado seria uma 
combinação de movimentos um tanto caótica dado o objetivo dos dedos em abaixar 
as teclas. A tentativa em utilizar a rotação do ombro no movimento de prono-
supinação ao tocar  acarretaria numa projeção do cotovelo no eixo látero-lateral, 
desalinhando a posição e desestabilizando a ação da mão. Apesar de constar no 
título, Fink não comenta nada sobre a cintura escapular nesse tópico. 
 
5) Impulsão do antebraço  
 
Na impulsão, Fink sugere a proximação do antebraço na direção do corpo 
pela flexão do cotovelo com a mão relaxada. O braço deve permanecer fixo tanto na 
flexão quanto na extensão do cotovelo ao retornar o antebraço para a posição 
original procurando manter uma trajetória reta no eixo sagital. A partir desse 
movimento o autor sugere variações de amplitude e frequência e combinações com 
a articulação do ombro na fase em que o membro superior é deslocado para baixo. 
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6) Movimento Lateral 
 
Nesse tópico Fink enfoca os movimentos de adução e abdução do ombro. 
A Abdução do ombro com cotovelo flexionado e palma da mão voltada para o centro 
do corpo o desloca o braço no plano frontal afastando-o do corpo. Através desse 
movimento e da adução, que o reaproxima do corpo, o pianista conduz e reposiciona 
as mão e dedos no acionamento do teclado em toda a sua extensão. O autor cita 
ainda combinações desse movimento:  abdução e adução do ombro com gradações 
nos níveis de pronação e supinação do punho, de maneira que permitam um ajuste 
da posição da mão sobre as teclas em todo o registro do teclado. No mesmo tópico 
Fink sugere outro movimento que podemos descrever como circunduções ombro 
com cotovelos flexionados atentando para a participação da cintura escapular no 
movimento.  
 
7) Posições das mãos e impulsão34 dos dedos 
 
Nesse tópico Fink sugere sequências movimento utilizando-se de flexão e 
extensão das articulações metacarpofalangianas (articulações dos dedos). 
 
8) Movimento de cavar com a mão  
 
A partir de uma posição original em que o membro superior está solto ao 
longo do corpo Fink apresenta uma série de instruções para explicar o que se pode 
nomear "posição funcional do punho e da mão" (Lippert, 2013, p.166- vide apêndice 
I).  O movimento de cavar trata-se da flexão de punho dirigindo a mão como uma 
unidade motora, sem utilizar flexão nem extensão dos dedos. Nesse tópico se 
percebe a relação necessária entre mãos e dedos para estabilizar a posição da 
posição funcional. 
 
9) Movimento de puxar dos dedos  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 O movimento de impulsão dos dedos é comumente chamado de "ataque" em direção as teclas.   
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Nesse tópico Fink trata do movimento de puxar com os dedos estando em 
contato com a superfície da coxa ou de uma mesa por exemplo. O contato dos 
dedos com a superfície produz tração e, os dedos, como não podem deslocá-la, 
movem em direção ao centro da mão pela ação das articulações 
metacarpofalangianas.  Essa aproximação dos dedos acentua os arcos da mão, 
uma  aproximação da posição funcional anteriormente citada.  
 
10) Desdobrando os dedos  
 
Como um complemento dos tópicos 8 e 9, Fink reforça instruções de 
exercício envolvendo a posição dos dedos. O autor trata da posição dada pelas 
articulações interfalângicas que regulam a estabilidade da posição funcional do 
punho. Essa estabilidade é mantida pela firmeza na posição entre as falanges, dada 
pelas articulações interfalângicas quando levemente flexionadas a um ângulo ótimo.  
 
   2.2.2 TÉCNICAS ESTENDIDAS 
 
 A expressão técnica estendida passou a ser utilizada a partir do século 
XX para referir-se a métodos não convencionais (Dullea, 2011), técnicas 
contemporâneas (Sampson, 2014) ou novas direções instrumentais (Rehfeldt, 1994) 
na extração do som e na ação do músico em interação com instrumentos musicais 
tradicionais, bem como na expressão vocal. São, geralmente recursos não 
explorados no conjunto de procedimentos de execução tradicionais dos instrumentos 
(Copetti e Tokeshi, 2005) e mais, algumas delas requerem a utilização de 
movimentos não codificados na técnica tradicional do instrumento. 
A sistematização de técnicas estendidas foi desencadeada já na primeira 
década do Século XX (Griffiths, 1998) mas, de acordo com Padovani e Ferraz 
(2011),  tornaram-se comuns somente na sua segunda metade e, o seu gradual 
aparecimento, esteve ligado à própria evolução dos instrumentos musicais. Já o 
argumento de Almeida (2013) estabelece que as técnicas estendidas vieram de uma 
demanda sonora como soluções às insatisfações  dada a estabilização na evolução 
dos instrumentos.  
Kochevitsky (1995) traz que, em particular, no piano a utilização do 
mecanismo de martelos surgiu em 1709 (Kochevitsky, 1995) e toda a estrutura 
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mecânica desse instrumento foi aprimorada ao longo da história,  tangenciando o 
desenvolvimento de técnicas de execução: 
 
Como resultado, as funções do aparato motor dos pianistas também 
mudaram consideravelmente. Se nós compararmos a atividade motora de 
um cravista (ou mesmo de um pianista do último quarto do século 18) com 
aquele do pianista do fim do século dezenove, essa expansão é bastante 
notável.35 (KOCHEVISTKY, 1995, P. 07, tradução nossa). 
 
Portanto, a noção de técnica estendida tomou forma pelo contexto 
histórico, estético, cultural e técnico-musical em que se insere. Um procedimento de 
pizzicato no violão pode ser considerado idiomático, ou seja, faz parte de seu 
conjunto de técnicas de execução de base frequentemente utilizadas. Mesmo não 
sendo uma nova técnica de execução em si mesmo, quando realizado nas cordas 
de um piano, o pizzicato configura-se como técnica estendida. Por fim, como será 
exemplificado na seção seguinte, Piano Expandido refere-se a esse piano que se 
(re)configura e amplia o seu repertório de novas técnicas trazendo uma expansão 
dos hábitos idiomáticos de movimento corporal. 
 
2.2.3 Piano Expandido  
 
É contundente o impacto e a contribuição da sistematização de técnicas 
de piano expandido ao desenvolvimento da música no século XX. Com relação ao 
termo Piano Expandido (Castro, 2007), é também referido na literatura por  
expressões como "Inside-the-piano techniques" (Kruja, 2004) - técnicas de execução 
dentro do piano- além das autoras Cardassi, (2011) e Holanda  (2013) que 
mencionam a expressão Piano Estendido.  
Em geral, as técnicas estendidas no piano são realizadas  pela 
manipulação do teclado, das cordas, de outras regiões do interior e exterior do 
piano, ou mesmo configuram-se por recursos de interação do pianista com 
propósitos cênicos. Ao embasar o panorama sobre piano expandido, Ishii (2005, 
p.13) expõe as maneiras de execução dessas técnicas em 9 categorias:  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Do original: As a result, the functions of the pianist's playing apparatus also changed considerably. If 
we compare the motor activity of a harpsichordist (or even of a pianist of the last quarter of the 
eighteenth century) with that of a pianist at the end of the nineteenth century, this expansion is very 
noticeable. 
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1) Efeitos especiais produzidos no teclado: clusters e notas  mudas (que 
são teclas pressionadas silenciosamente); 
2) Performance dentro do piano nas cordas: pinçar as cordas (pizzicatti), 
esfregar, percutir friccionar com os dedos, com unhas, baquetas ou outros 
objetos; glissandi (deslizar os dedos ou objetos sobre as cordas) e tocar 
com um arco (típico de instrumentos de cordas como o violino) ; 
3) Performance com uma das mãos no teclado e a outra no interior do 
piano para extrair harmônicos, notas mudas e abafar as cordas; 
4) Adição de materiais às cordas, ou entre as cordas, o piano 
preparado36;  
5) Sons na caixa e na estrutura física do piano; 
6) Microtons (procedimento que modifica a afinação das cordas) ; 
7) Amplificação; 
8) Uso de outros recursos extra musicais como a voz cantando, 
assoviando e utilizando efeitos como boca chiusa em sincronia com a 
execução instrumental; 
9) Efeitos obtidos pela pedalização.  
 
Dada a transitoriedade gerada pela constante exploração de novas 
técnicas, o estabelecimento das categorias supracitadas não é concensual. Algumas 
já  vem se transformando e gradualmente, passando a fazer parte das técnicas 
idiomáticas de realização do instrumento. O foco desta Tese não reside em adentrar 
nos detalhes dos tipos de técnicas estendidas, no entanto essa instabilidade, ao 
mesmo tempo mostra, a riqueza, o potencial criativo e os desafios ao adentrar esse 
terreno. Vale ressaltar que esses recursos de execução musical são amplamente 
comentados por uma série de trabalhos que englobam o repertório pianístico sob 
diversas perpectivas: levantamento de repertório sob a perspectiva do espectro 
sonoro no uso de tais técnicas (Kruja, 2004; Richmond, 2013); o levantamento de 
obras na literatura brasileira (Castro, 2007) e norte-americana (Ishii, 2005);  na 
iniciação ao piano (Deltrégia, 1999; Daldegan e  Dottori, 2011); formas de interação 
com o piano na utilização de sons eletroacústicos e o uso de mídia fixa (tape) e o 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 O piano preparado é conhecido pela sua ampla utilização por Cage ao utilizar objetos entre as 
cordas a citar:  parafusos, pequenos fragmentos de madeira e borracha, simulando o som de uma 
série de instrumentos de percussão.	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processamento em tempo real - live eletronics (Pestova, 2009); no entendimento de 
mecanismos de preparação Cageana do piano com vistas ao manuseio do 
instrumento (Costa, 2004); sobre a perspectiva da notação na partitura e de 
situações colaborativas entre compositor e intérprete (Dullea, 2011); por fim, dentre 
outros trabalhos, Vaes (2009) faz um levantamento histórico e de repertório 
mostrando um grande número de técnicas estendidas em exemplos do repertório 
com vistas aos meios de extração do som e de manuseio do instrumento, dentre 
outras perspectivas interpretativas. Acrescenta-se ainda o trabalho anterior da 
pianista-pesquisadora (Pontes, 2010) investigando a aplicabilidade de pressupostos 
ergonômicos às configurações posturais de três peças para piano expandido e 
identificando os principais pontos de estresse mecânico no corpo. 
Em síntese, todas as referencias do parágrafo anterior trazem um 
panorama que contribui com a área de práticas interpretativas sob o viés da 
utilização de técnicas estendidas quanto ao repertório, suas origens históricas, a 
notação musical, seus aspectos composicionais, os tipos de técnicas utilizadas e as 
estratégias de manipulação da estrutura física do instrumento37. Vê-se também que 
a maioria dos trabalhos que abordam técnicas estendidas menciona os desafios 
corporais relacionados aos alcances de movimento. Mas existe uma lacuna no que 
concerne ao estudo de aspectos - sejam qualitativos ou quantitativos - do movimento 
e da adequação postural dentro desse recorte do repertório pianístico. Assim, a 
pesquisa aqui reportada enseja uma contribuição que possa cobrir essa lacuna.  
 Com base nesse objetivo, verificou-se a necessidade em estudar o 
desenvolvimento das habilidades corporais de execução. Portanto, as técnicas 
estendidas são aqui discutidas sob o ponto de vista dos processos de ação corporal. 
Ressaltamos que os exemplos do repertório que serão expostos nos Capítulos 
seguintes englobam as categorias anteriormente citadas, de n.1, n.2 e n.3  expostas 
por Ishii (2005).  
Na próxima seção, discutem-se os parâmetros utilizados para situar, 
sobretudo, as categorias de n.1, n.2 e n.3 como situações musicais que requerem 
Movimentos Não Codificados na Ação Pianística (MNCAP). Terminologia proposta 
nessa pesquisa, não somente contém, como também ampliam a abrangência das 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37  Aspectos sobre um manuseio adequado do instrumento no seu manuseio interno e à sua 
preparação poderm ser encontrados em: BUNGER, Richard. The Well Prepared Piano. San Pedro: 
Litoral Arts Press, 1981. 
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convenções estabelecidas pelos Movimentos Codificados da Ação Pianística 
(MCAP). Trata-se de situações de movimento e configurações posturais que fogem 
do escopo desses últimos. 
   
2.2.4 Movimentos não Codificados na Ação Pianística (MNCAP)  
 
       Primeiramente observe-se os parâmetros que relacionam os MNCAP na 
execução de técnicas estendidas, de acordo com as instruções de realização nas 
categorias: 1) efeitos produzidos utilizando-se o teclado e 2) utilização das cordas no 
interior do piano38.  
 
A   B   
Figura 2.2: A- Notação de clusters em Navity dance (Crumb); B-  Notação de macroclusters em The 
Voice of Lir (Cowell). 
 
Fonte: A- CRUMB, 1980, p. 10; B- COWELL, 1959, p. 07. 
 
 
       Os clusters39 são técnicas estendidas, porém, na Figura 2.2A, apesar da 
quantidade de  notas demandar a ação de todos os dedos, ela não requer ajustes 
posturais adicionais. Assim, esse exemplo situa-se dentro dos meios das 
convenções de execução dos movimento codificados (MCAP) e não necessita de  
Movimentos não codificados na ação Pianística (MNCAP). 
       Já na Figura 2.2B, a abrangência das notas a serem abaixadas nos 
clusters é de duas oitavas em cada pentagrama, os chamados macroclusters 
(Cowell, 1996). Observe-se (Fig. 2.3) que, para sua execução, utilizam-se os 
antebraços. Nesse caso é necessário abaixar 27 teclas, 14 das teclas brancas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Os exemplos utilizados nessa seção são de obras fazerm parte do Recital Trajetórias: do Corpo na 
Ação Pianística as quais serão abordados análises do Capítulo 4. 
39 Henry Cowell foi o pioneiro na sistematização de cluster ao piano. Para mais detalhes a esse 
respeito recomenda-se seu livro: New Musical Resources (Cowell, 1996).	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notadas no pentagrama inferior, e 13 das teclas pretas (vide pengagrama superior 
da Figura 2.2B). 
   
 
Figura 2.3: Pianista-pesquisadora no Recital Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística. Posição dos 
antebraços sobre o teclado à execução de macroclusters da peça The Voice of Lir de Henry Cowell. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 
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          Na mesma peça há clusters com abrangência de uma oitava (extensão 
de 8 teclas consecutivas no teclado) cuja execução requer a mão espalmada para 
abaixar as teclas. Nesse caso, esse tipo de movimento é aqui considerado de 
MNCAP. Quanto à utilização das cordas no interior do piano. Observe-se a peça 
Berceuse for the Infant Jesu da obra A Little Suite for Christmas, A.D.1979 de 
George  Crumb (Fig. 2.4).   
  
 
Figura 2.4: Compassos [1] a [4] de Berceuse for the Infant Jesu. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.07. 
 
       A linha de acompanhamento do pentagrama inferior deve ser executada 
pela mão esquerda. Já a linha melódica do pentagrama superior deve ser executada 
pela mão direita. Ao chegar no 3o tempo (vide terceiro grupo de semicolcheias) do 2o 
compasso, as letras rh indicam que a mão direita deve dar continuidade ao 
acompanhamento no pentagrama inferior.  
       Esse procedimento é estratégico, conferindo tempo de preparação à mão 
esquerda, adotada pela pianista-pequisadora, para alcançar o interior do piano para 
extrair harmônicos no 3o compasso40 (vide Figura 2.4, os dois pequenos círculos 
superiores às notas indicam a extração de harmônicos)41. 
No terceiro compasso, pentagrama inferior,  são escritas as alturas que 
indicam quais teclas deverão ser acionadas no teclado pela mão direita enquanto a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Interpretando a notação da partitura, entendeu-se que a indicação de execução com a mão direita 
(rh) a partir desse trecho não deixa totalmente claro qual mão deve alcançar dentro do piano. A opção 
postural adotada para esse trecho será discutida em mais detalhes no Cap4, seção 4.1.6.2.1 
Mecanismos De Equilíbiro E Especificidades Sobre O Membro Que Alcança. 
41 No início da obra, o compositor insere uma bula com instruções sobre a localização ds mãos e 
regiões de manipulação das cordas no interior do piano. 
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mão esquerda pressiona moderadamente as cordas e de acordo com  as indicações 
seguintes: as cordas no interior do piano, correspondentes às teclas acionadas, 
devem ser pressionadas, 42  cada uma com um dedo da mão esquerda. 
Adicionalmente, é necessário posicioná-los precisamente no ponto no qual se 
alcança um terço do comprimento da corda, o quinto parcial, como notado no 
pentagrama inferior da pauta.  Então, a emissão sonora se dá quando a mão direita 
aciona as teclas e os martelos batem nas cordas.  
Todo esse procedimento de produção sonora exige uma fase de 
experimentação e regulação da pressão aplicada nas cordas pois, se for muito forte, 
impede a propagação da ressonância. Neste caso é necessário marcar visualmente 
o ponto da corda a ser pressionado.  
Crumb (1980) indica a colocação de finas tiras de silver tape. Outros 
profissionais que têm contato com tais práticas e técnicas costumam utilizar giz de 
sapateiro, giz de costureira ou pequenos pedaços de um fino material, esparadrápo 
impermeável, utilizado para curativos cirúrgicos, facilmente encontrados em 
farmácias. Aconselha-se buscar por materiais e fitas com indicações de anti-resíduo 
na embalagem. 
       Quanto aos MNCAP em Berceuse for the Infant Jesu, na configuração 
postural da pianista-pesquisadora (vide Fig. 2.5) para desempenhar essa ação foi 
necessário flexionar o tronco e alcançar um grupo de cordas no interior do piano 
enquanto que a outra mão permaneceu à frente do corpo para acionar o registro 
grave do teclado.   
        Ainda, o pé direito não perdeu o contato com o pedal sustain, de uso 
ininterrupto na peça, porém não foi possível manter o calcâneo apoiado no chão. A 
peça é lenta e a duração média entre a execução do harmônico e o retorno ao 
assento é de aproximadamente 9s de acordo com a duração do compasso n.3. 
  
 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Cada tecla do piano corresponde a cordas que podem estar afixadas na harpa do piano  uma a 
uma (no registro grave) ou em grupos de duas e três cordas, (tessitura média e aguda) dependendo 
do modelo de cada instrumento e da  região no interior do piano. Nesse caso, de tessitura grave,  as 
notas correspondem a uma corda por nota/tecla. 
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Figura 2.5: Pianista-pesquisadora no Recital Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística. Posição global 
ao alcançar o interior do piano com a mão esquerda à extração sonora de harmônicos em Berceuse 
for the Infant Jesu - A Little Suite for Christmas, A.D.1979 de George Crumb. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 
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Outro exemplo de MNCAP na utilização das cordas dentro do piano pode ser 
observado na Figura 2.6.  
  
	  
Figura 2.6: Terceiro sistema da peça Adoration of the Magi  - A Little Suite for Christmas, A.D.1979 de 
George  Crumb. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.9. 
 
       Nos retângulos de n.1 e n.2, a notação no terceiro pentagrama (contando 
de cima para baixo) indica a percussão de um grupo de cordas com a palma da mão 
no registro grave do piano. Ao mesmo tempo, a notação dos dois pentagramas 
superiores é executada pela mão direita no teclado do piano.  
 Trata-se de um golpe rápido do membro superior esquerdo ao alcançar o 
interior do piano ao mesmo tempo em que desloca-se o tronco lateralmente sem que 
a mão direita perca o contato com o teclado, onde executa a linha melódica do 
pentagrama superior.        
  Nessa conjuntura postural,  ilustrada na Figura 2.7, acrescenta-se 
ainda que o pé direito aciona o pedal sustain também sem perda de contato com o 
mesmo, porém nessa situação foi possível manter calcâneo no chão devido à 
rapidez do movimento ao retornar à posição inicial sentada. Sendo assim, a flexão 
do tronco mais acentuada na ação de alcançar.  
 Quanto à posição global, nesse caso a pianista-pesquisadora não levanta 
completamente, mas impele um comportamento que será chamado nessa tese 
(Capítulo 4) de aproximação da  posição semi-sentada (APSMS). 
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Figura 2.7: Pianista-pesquisadora no Recital Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística. Aproximação 
da postura semi-sentada ao percutir as cordas com a mão esquerda; na peça peça Adoration of the 
Magi. A Little Suite for Christmas, A.D.1979 de George Crumb. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 
 
       Quanto ao trecho do retângulo de n.3 anteriormente exposto na Figura 
2.6, para cada uma das 7 ocorrências em colcheia, a notação prescreve a execução 
de duas técnicas estendidas combinadas: pizzicati e harmônicos. Na execução 
desse procedimento, devem ser pinçadas duas cordas sendo que, de uma delas, 
deve-se resultar um harmônico (2˚ parcial). Este efeito é obtido posicionando-se um 
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dos dedos da mão esquerda sobre a corda indicada pela nota grafada 43  no 
pentagrama e, com a mão direita, deve-se pinçar ambas cordas indicadas:  a 
grafada com o símbolo de harmônico (cuja corda está pressionada pelo dedo) e 
àquela ao lado.        
 Com relação ao comportamento corporal desse trecho, adota-se a postura em 
pé (Fig. 2.8), e não utiliza-se apenas um, mas os dois braços no interior do piano.  
	  
 
Figura 2.8: Pianista-pesquisadora no Recital Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística. Posição global 
à execução combinada de pizzicati e extração de harmônicos na peça Adoration of the Magi A Little 
Suite for Christmas, A.D.1979 de George Crumb. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Esta nota está indicada por um pequeno círculo ao fim da haste.	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  Neste caso não há necessidade de deslocamento lateral do tronco da 
maneira como ocorreu no trecho anterior (retângulos n.1 e n.2), pois as cordas a 
serem utilizadas estão posicionadas na região média do piano e o pianista pode 
acessá-las à sua frente. Porém a flexão de tronco é acentuada levando-se em conta 
que um dos pés está fixo ao pedal. O que o difere do exemplo anterior é a 
necessidade em adotar uma postura consideravelmente mais verticalizada do que a 
APSMS no trecho do golpe nas cordas exemplificado na Figura anterior.  
        O último exemplo dessa seção trata dos MNCAP na peça Aeolian Harp 
de Henry Cowell.  Essa peça apresenta dois procedimentos que compõe toda a 
peça a serem realizados no interior do piano com uma das mãos enquanto a outra 
pressiona silenciosamente as teclas no teclado:  glissandi (1o compasso da Fig. 2.9) 
e pizzicati (2o compasso da Fig. 2.9).  
  
 
Figura 2.9: Aeolian Harp de Henry Cowell; Compassos [5] e [6]. 
 
Fontes: COWELL, 1930, p. 10. 
 
       Observe-se no compasso 1, que os acordes devem ser pressionados e as 
setas indicam para qual direção os dedos devem deslizar sobre as cordas: a seta 
apontando para cima corresponde ao movimento do grave ao agudo; do mesmo 
modo, a seta apontando para baixo - que aparece em outros trechos-  corresponde 
ao movimento para do registro agudo ao grave o registro agudo.   
       Ao pressionar as teclas, os abafadores são removidos das cordas, 
liberando-as para soar ao toque dos dedos da mão que manipula as cordas, 
exigindo uma concatenação rítmica coordenada entre esses dois procedimentos. Ao 
mesmo tempo, a pianista-pesquisadora utilizou esse recurso para identificar a corda 
a ser pinçada com o dedo ou unha, dependendo da indicação de cada trecho da 
peça. Sendo assim, não foi necessário marcar as cordas previamente.   Note-se que 
(Fig. 2.10), dentre os MNCAP apresentados, a postura de Aeolian harp foi a que 
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permitiu a maior aproximação com a postura em pé. Contudo, para sua execução é 
necessário um constante contrabalanço propiciado pela flexão dos joelhos na 
transmissão de forças do pé apoiado no chão.   
 
 
Figura 2.10: Pianista-pesquisadora no Recital Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística. Posição 
global à execução de Aeolian Harp de Henry Cowell.  	  
Fonte: Material pessoal da autora. 
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       Outros pianistas a executam na postura sentada44, porém, mesmo assim 
sua execução requer MNCAP. Mais particularidades sobre as opções posturais e 
suas implicações na ação corporal serão discutidas no Capítulo 4. 
       Como fechamento dessa seção recaptula-se que somente alguns tipos 
técnicas estendidas no piano requerem MNCAP e, nessa tese, enfoca-se 
exatamente esse recorte, além do repertório com MCAP. Ou seja, as situações com 
MNCAP aqui abordadas estão relacionadas a demandas corporais decorrentes da 
execução de técnicas estendidas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 O quesito opção postural será discutido mais especificamente no Capítulo 4. 
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CAPÍTULO 3 -  METODOLOGIA 
 
O objetivo deste Capítulo é apresentar a metodologia desenvolvida 
durante a pesquisa de doutorado. Assim, a metodologia é introduzida com  um 
Diagrama Geral (vide Fig. 3.1) no qual são vinculados os diversos aspectos 
envolvidos, suas especificidades e intersecções. Optou-se por essa apresentação 
diagramática, pois entende-se os métodos empregados durante o doutorado num 
cenário de ações práticas, teóricas e técnicas, as quais produziram resultados que 
proporcionaram as análises, apresentadas nos próximos capítulos. A metodologia foi 
então definida num contexto teórico-prático ancorado em dois “Circuitos” que 
congregram aspectos Qualitativos e Quantitativos como apresentado na Fig. 3.1.  
O Diagrama Geral foi criado para descrever todos os procedimentos 
envolvidos. Nele, foi utilizado um Fluxograma vinculado às fases da pesquisa que 
encontram-se conectadas por Arcos (linhas contínuas ou tracejadas) e o início dos 
dois Circuitos também é descrito no diagrama (vide Figura 3.1). Há também fases 
que pertencem aos dois Circuitos, as quais são indicadas dentro das suas 
funcionalidades. Assim, por uma inspeção visual é possível verificar que cada 
Circuito foi estruturado em seis fases.  
No "Circuito Qualitativo" -  indicado pela seta contínua na Fig. 3.1 - as 
fases foram denominadas da seguinte forma: 1) Ação Corporal; 2) Técnicas 
Estendidas; 3) Repertório; 4) Performance; 5) Análise; 6) Discussão. No "Circuito 
Quantitativo" - indicado pela seta pontilhada na Fig. 3.1 - as fases são as seguintes: 
1) Performance; 2) Ação Corporal; 3) Seleção de Trechos; 4) MOCAP; 5) Análise; 6) 
Discussão. 
Os dois circuitos partem da temática principal da Tese: a ação corporal na 
performance pianística. A ação corporal é apresentada nos capítulos 1 e 2 como um 
processo dinâmico que sobrevém de uma necessidade ou intenção interconectada 
pelas funções neuromecânicas do movimento e as decisões expressivas do sujeito 
que move. Sendo que a amplitude e a intensidade de seus componentes são 
determinados tanto pelas possibilidades anátomo-fisiológicas e habilidades na 
disponibilização de estruturas de ativação postural, quanto pela sua habilidade ao 
regular, combinar e projetar fatores expressivos do movimento. 
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Figura 3.1: Diagrama Geral da Pesquisa contendo os Circuitos Qualitativo (CQL) e Circuito 
Quantitativo (CQT).  O Circuito Qualitativo é indicado pela seta contínua e o Circuito Quantitativo pela 
seta pontilhada. A partir da indicação de seu início, o sentido da seta conecta os blocos com 
expressões mostrando as fases do percurso metodológico que estruturam cada circuito.  
 
Fonte: Produção da autora. 
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No Circuito Qualitativo expõe-se a metodologia adotada para estudar o 
que se chama nesta Tese de Ação Pianística Expandida (vide Capítulo 1). As fases 
metodológicas que perpassam os dois circuitos são a ação corporal, e a 
performance (vide o centro do Diagrama Geral, Fig. 3.1), as quais concernem à 
abordagem das situações técnico-interpretativas analisadas.  
No Circuito Quantitativo, foram selecionadas duas peças do Circuito 
Qualitativo (fase seleção de trechos) para a coleta de dados quantitativos utilizando-
se um procedimento de captura de movimentos (MOCAP).  
Feita essa apresentação do Diagrama Geral, segue a apresentação dos 
Circuitos Qualitativo e Quantitativo em detalhes. Para tanto foi feita uma separação 
visual dos mesmos, vide as Fig. 3.2 e 3.3. Todavia, destaca-se que durante todo o 
estudo houve interações entre as suas fases de forma que o resultado geral não 
pode ser estabelecido e analisado sem a conexão e contiguidade das mesmas. 
 
3.1 CIRCUITO QUALITATIVO 
 
De um modo abrangente, a pesquisa qualitativa compreende 
 
um conjunto de diferentes técnicas interpretativas que visam a descrever e 
a decodificar os componentes de um sistema complexo de significados [...] 
supõe um corte temporal-espacial de um determinado fenômeno por parte 
do pesquisador. [...] é a análise profunda de uma unidade de estudo 
(NEVES, 1996, p. 1 e 3). 
 
       Quanto a aplicação dessa metodologia no estudo da ação músico-
instrumental, Póvoas (2002, p.51) salienta que requer "o conhecimento das 
características do movimento, da técnica, da proposta do movimento a serem 
analisados em uma determinada execução e de critérios pré-estabelecidos". Nesse 
sentido, o que está  exposto no Circuito Qualitativo (Fig. 3.2) são a etapas 
direcionadas à análise da ação corporal no planejamento e na  execução musical 
como é apresentado no Capítulo 4.  
      Partindo do início (fase 1 da Fig. 3.2), delineou-se a ação corporal 
como a relação de aspectos da organização do movimento (Cap. 1, vide 1.3.1.2) 
com o estudo da ação pianística na execução de obras com técnicas estendidas 
(Cap. 2, vide 2.1)(fase 2 da Fig. 3.2). Para realizar a seleção do repertório, utilizou-
se como critério de escolha os aspectos do comportamento corporal que estavam 
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relacionados às particularidades e possibilidades das obras escolhidas (fase 3 da 
Fig. 3.2). Desta forma, o processo de preparação do repertório configurou-se como 
um laboratório experimental que culminou no recital-palestra Trajetórias: do Corpo 
na Ação Pianística (fase 4 da Fig. 3.2). Durante a preparação das obras, explorou-se 
os elementos da técnica Klauss Vianna para guiar as diretrizes interpretativas do 
Recital. Posteriormente, as diretrizes, que emergiram do processo, foram analisadas 
(fase 5 da Fig. 3.2). Finalmente, a interação entre as diretrizes e a técnica Klauss 
Vianna foi aplicada com o objetivo de ampliar o entendimento do que é a ação 
corporal no contexto do estudo aqui reportado (fase 6 da Fig. 3.2). 
 
 
Figura 3.2: Esquema do  Circuito Qualitativo. As fases deste fluxograma são numerados para facilitar 
os comentários, a seguir, sobre cada um dos elementos do processo. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
3.1.1 Ação Corporal: fase 1 
 
Os conceitos e abordagens sobre a ação corporal apresentados nos 
capítulos 1 e 2 desta Tese representam as bases teóricas utilizadas para descrever 
estruturas anatômicas e termos de movimento, bem como relações entre essas 
estruturas e o espaço. Essa base foi necessária para formar o vocabulário 
apropriado no estabelecimento do escopo da ação corporal observada no 
macrouniverso de possibilidades que a constitui. 
	  
98	  
O estudo da ação corporal realizado nessa pesquisa envolveu vieses 
teórico-práticos. O viés teórico envolveu leituras sobre abordagens quali-
quantitativas do movimento e suas manifestações técnico-expressivas dentro de 
perspectivas de campos de estudo da música, musicologia sistemática,  dança,  
artes cênicas e  educação física, dentre outros. O viés prático transpassou todo o 
período da pesquisa impulsionado por três objetivos: 1. Aumento de repertório de 
movimentos; 2. seu aprimoramento por meio de técnicas corporais e 
condicionamento físico; 3.  Experimentações aplicadas na prática artística musical 
pelo viés da expressividade corporal na comunicação sonora.  
Nesse sentido, as técnicas corporais foram tomadas tanto para promover 
o aumento do repertório de movimentos quanto para seu aprimoramento. Isso 
configurou-se como a força motriz às experimentações aplicadas na prática musical 
artística. Além de aulas de  Condicionamento físico, a pianista pesquisadora realizou 
um imersão em cursos nas seguintes técnicas corporais apresentadas no Capítulo 2: 
Essentrics, Técnica Klauss Vianna, Dança do Ventre, Dança contemporânea, Curso 
Linguagem da Dança (aspectos do sistema Laban), Yoga, Tai Chi Chuan e 
Meditação. 
       Além de cursos e workshops de curta duração e das disciplinas 
curriculares do Doutorado, os dois vieses foram subsidiados por outras 7 disciplinas 
assistidas na Unicamp e na McGill University em Montreal, Canadá, durante o 
estágio no exterior. Na Unicamp foram cursadas como ouvinte três disciplinas do 
Departamento de Educação Física: Fundamentos Neurofuncionais do Movimento 
Humano,  Cinesiologia e  Biomecânica. Também foram cursadas duas disciplinas 
como aluna regular no departamento de  Artes da Cena: Seminário de Pesquisa em 
Artes;  Movimento, ação e Gesto. Ambas foram ministradas por professores 
Doutores atores do grupo Lume Teatro - Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas 
Teatrais da Unicamp. Na McGill University a pianista-pesquisadora assistiu, na 
condição de ouvinte, as seguintes disciplinas ministradas pelo supervisor do estágio 
no exterior: Gestural Control for Sound Synthesis e Input Devices for Musical 
Expression.  
 Após apresentar o percurso de estudo, nas próximas seções são descritas as 
demais etapas metodológicas e conexões que delinearam a postura interpretativa 
frente ao que denominou-se durante à pesquisa de: Ação Pianística Expandida. 
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3.1.2 Técnicas Estendidas: fase 2 
 
Projeta-se aqui que uma contribuição relevante da pesquisa reportada 
nessa Tese é dar ao processo da ação corporal a mesma relevância que é dada ao 
processo de produção sonora de técnicas estendidas. O ponto de interseção da 
Tese se dá basicamente quando as técnicas estendidas aparecem no repertorio 
pianístico impelindo o uso de MNCAP. Embora tendo-se situado a utilização de 
técnicas estendidas como um dos parâmetros de seleção do repertório, foram 
tomadas, sobretudo,  por suas componentes de exploração da ação corporal, 
extrapolando a dimensão que as situam pelos efeitos sonoros que produzem.  
No Recital-Palestra Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística, a maioria 
das peças possui técnicas estendidas e este fato  foi determinante para a concepção 
estética da apresentação do repertório. Para organizar a variedade de situações 
técnico-musicais,  traçou-se um fio condutor iniciado pela apresentação de uma obra 
com MCAP cuja execução utiliza-se pouca variedade de situações posturais e 
intensidade sonora, seguida por obras com maior quantidade de situações 
complexas de movimento e técnicas estendidas. Estas últimas, exigem MNCAP, isso 
inclui ações em situações de performance nas quais o pianista necessita ampliar seu 
o alcance de movimento na Cinesfera, deslocar o seu centro de equilíbrio de 
maneira mais acentuada para disponibilizar estruturas de conexão entre o tronco e 
os membros. Por exemplo, movimentos para alcançar a região interna do piano, de 
levantar-se e inclinar o tronco para manipular as suas cordas. Tais movimentos 
implicam na utilização mais ativa de grandes grupos musculares e graus mais 
elevados de mobilidade e resistência física.  
 
3.1.3 Repertório: fase 3  
 
      O repertório apresentado no Recital-Palestra Trajetórias: do Corpo na 
Ação Pianística constou de obras dos compositores John Cage, Aaron Copland, 
George Crumb e Henry Cowell, totalizando 11 peças (Quadro 3.1)45.  
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45	  As	  partituras	  dessas	  obras	  foram	  inseridas	  na	  seção	  Anexos	  no	  fim	  da	  Tese.	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Quadro 3.1: Repertório apresentado no recital - palestra Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística. 
John CAGE 
 (1912-1992) 
IN A LANDSCAPE (1948) 
Aaron COPLAND  
(1900-1990) 
PASSACAGLIA (1922) 
George CRUMB  
(1929) 
 
A LITTLE SUITE FOR CHRISTMAS 
A.D.1979 (1980) 
 
1. The Visitation 
2. Berceuse for the Infant Jesu 
3. The Shepherd´s Noël 
4. Adoration of the Magi 
5. Navity Dance 
6. Canticle of the Holy Night 
7. Carol of the Bells 
 
Henry COWELL  
(1897-1965) 
 
AEOLIAN HARP (1923) 
THE VOICE OF LIR (1922) 
Fonte: Produção da própria autora. 
 
      Quanto ao conteúdo musical, optou-se por incluir no Recital obras do 
repertório pianístico do Século XX, buscando variedade de recursos de escrita 
musical que influenciassem diretamente no âmbito do comportamento postural ao 
posicionamento, no movimento e nas possibilidades de ação expressiva do 
intérprete. A variedade de elementos musicais de cada obra desse repertório 
(descritas no próximo capítulo em 4.1.1, 4.1.3, 4.1.5 e 4.1.7) possibilitou que fossem  
enfocadas tanto situações técnicas (descritas em 4.1.2, 4.1.4, 4.1.6 e 4.1.8) que 
envolvessem os segmentos e alavancas do corpo que estão em contato direto com 
o instrumento, quanto situações de deslocamento da estrutura corporal global. Esse 
trabalho foi desenvolvido de maneira exploratória e com aplicações interpretativas 
de teorias do sistema Laban e da técnica Klauss Vianna. 
 
3.1.4 Performance: fase 4 
 
A preparação do Recital de Doutorado I configurou-se como um 
Laboratório Experimental cujos resultados foram apresentados em formato de 
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Recital-Palestra. Intitulado "Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística", foi inspirado, 
sobretudo, por duas referências:  uma envolvendo a abordagem de execução 
pianística proposta por Póvoas (1999) mais especificamente o seu "Princípio Da 
Relação e Regulação Impulso-Movimento" e a outra, a técnica de dança e educação 
somática Klauss Vianna (Miller, 2007). A alusão do título a noção de  "trajetórias" 
configura-se como uma repercussão da imersão da pesquisadora-intérprete nessas 
duas abordagens. Ambas tratam de noções sobre organização corporal no espaço 
sob a perspectiva do direcionamento de alavancas corporais. Póvoas (1999) em seu 
Princípio Da Relação e Regulação Impulso-Movimento, trata da continuidade do 
movimento e do texto musical dentro de uma concepção espacial dos membros 
superiores organizada em ciclos de movimento sinuosos guiados pelo punho sobre o 
teclado. 
 No trabalho de organização corporal proposto pela técnica Klauss 
Vianna, trabalha-se com o acionamento de musculaturas específicas pelo 
direcionamento de estruturas anatômicas de referência sistematizadas pelo 
processo dos Vetores de Força (VF). Esta técnica se configura como um dos pilares 
do pensamento sobre a ação corporal nesta pesquisa pelo seu suporte na aquisição 
de técnica corporal à execução de passagens musicais com situações de 
movimentos não codificados na ação pianística (MNCAP).  
As  obras apresentadas no recital-palestra Trajetórias: do Corpo na Ação 
Pianística foram organizadas no programa segundo um crescente expansivo do 
trinômio: Sonoridade – Instrumento - Corpo,  sendo: O aspecto sonoridade dado 
pela variação da intensidade do som que variou entre ppppp e fffz;  o aspecto 
instrumento foi observado pelos elementos de execução nele utilizados, sobretudo 
as regiões de manipulação e técnicas estendidas; e o aspecto corpo foi trabalhado 
pela perspectiva da Cinesfera, dada uma série de aspectos da organização corporal 
no espaço configurando variações de pequena a grande.  
Essa forma de encarar a relação entre o movimento e o repertório 
configurou-se como aspecto central na tomada de decisões frente as opções 
interpretativas. No quadro seguinte expõe-se um esboço dos aspectos sonoridade, 
instrumento e corpo em cada obra: 
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Quadro 3.2:  Esboço dos aspectos dinâmica, técnicas estendidas e Cinesfera em cada obra. 
 
Fonte: Produção da Autora. 
 
Essa seção apresentada (fase 4) está relacionado à discussão no 
Capítulo 4 (seção 4.2). A trajetória interpretativa mostrou que, no transcorrer da  
performance, houve uma iteração gradual de expansão resultante da combinação 
dos aspectos relacionados à sonoridade, ao instrumento e ao corpo. 
 
3.1.5 Análise: fase 5  
 
      A análise deriva do Laboratório experimental supracitado na seção 3.1.4.   
A primeira parte trata de traçar conexões entre os elementos estéticos e técnico-
musicais do repertório e os aspectos que interagem com gradações da 1) 
sonoridade, 2 ) da interação com o instrumento, 3) da configuração da Cinesfera do 
corpo. Com esse material, são apontadas possibilidades de expansão corporal por 
mecanismos de ampliação de movimentos e disponibilização articular viabilizados 
pelo trabalho de organização corporal da técnica Klauss Vianna. Na sequência, 
através de um trabalho de auto-observação foram analisadas as decisões técnico 
interpretativas e diretrizes da ação corporal orientadas pelos referenciais 
apresentados nos capítulos 1 e 2. 
 
3.1.6 Discussão: fase 6 
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Nessa fase, apresentada na seção 4.2 (Capítulo 4), discute-se o 
panorama resultante das conexões traçadas no laboratório experimental. A partir do 
fio condutor do Circuito Qualitativo, analisa-se as possibilidades viáveis entre a ação 
corporal  e o repertório partindo das situações interpretativa com MCAP àquelas com 
MNCAP na direção de uma atitude interpretativa corporalmente expandida. 
 
3.2 CIRCUITO QUANTITATIVO 
 
O circuito quantitativo (Fig. 3.2) se insere nesta tese como um 
desdobramento metodologico complementar a abordagem qualitativa da seguinte 
maneira: 
 
considera que tudo pode ser quantificável, o que significa traduzir em  números 
[...] informações para classificá-las e analisá-las. Requer o uso de recursos e de 
técnicas estatísticas (percentagem, média, moda, mediana, desvio-padrão, 
coeficiente de correlação, análise de     regressão etc.) [...] Essa forma de 
abordagem é empregada em vários tipos de pesquisas, inclusive nas descritivas, 
principalmente quando buscam a relação causa-efeito entre os fenômenos [...] 
compreender e classificar processos dinâmicos [...] permitir, em maior grau de 
profundidade, a interpretação das particularidades dos comportamentos ou das 
atitudes dos indivíduos (PRODANOVE e DE FREITAS, 2013, p. 70). 
 
No Circuito Quantitativo (Fig. 3.2), inicialmente situou-se a performance 
em um contexto Laboratorial como um experimento ecologicamente48 validado (fase 
1). A Ação Corporal é então traduzida em trajetórias, as quais são descritas por 
Curvas de Movimento, geradas a partir de recursos de visão computacional (fase 2). 
Na seleção de trechos para a análise, fez-se uma triagem que resultou em duas 
situações técnico-interpretativas e essas estão relacionadas às estratégias de Ação 
Corporal desenvolvidas na pesquisa (fase 3). A partir desses dois trechos, realizou-
se então o experimento para captura de movimento (MOCAP) com câmeras de alta-
definição temporal e de resolução métrica (fase 4). Posteriormente, a informação 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  48 O termo experimento ecologicamente validado relaciona-se com o ponto de vista de que  a 
validação ecológica de um estudo significa que os métodos, materiais e a sua  infraestrutura 
aproximam-se o máximo possível das condições ambientais reais. Ou seja, se o objetivo é capturar 
dados de movimento de uma execução pianística, pressupõe-se que as condições ambientais devam 
ser as mais próximas possíveis de uma performance ou recital.  
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contida nas respectivas curvas foi submetida à análise numérica. Ou seja, os 
movimentos, representados pelas curvas e os respectivos dados quantitativos foram 
analisados utilizando-se os ambientes computacionais Qualisys Track Manager e 
MATLAB / MoCap Toolbox (Burger e Toiviainen, 2013). (fase 5). Finalmente, na 
discussão realiza-se a análise cinemática dos dados embasada pela biomecânica, 
com o objetivo de estabelecer um diálogo com as diretrizes interpretativas que 
emergiram no Circuito Qualitativo (fase 6).  
 
 
 
Figura 3.2: Esquema do Circuito Quantitativo. As fases do Circuito Quantitativo são descirtas em 
retângulos numerados de 01 a 06 para facilitar a descrição que se segue. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
3.2.1 Performance: fase 1  
 
A performance é um dos pontos de contato entre os Circuitos Qualitativo 
e Quantitativo. Se no viés qualitativo foi inserida no Recital-palestra Trajetórias: do 
Corpo na Ação Pianística, no Circuito Quantitativo a performance aconteceu na 
condição de um experimento de captura de movimento (MOCAP). E nessa situação,  
frente a uma audiência óptico-tecnológica de 08 câmeras em um Laboratório 
Multimídia de performance e gravação (mais informações sobre essa sala na seção 
3.2.4 MOCAP).   
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A utilização de um  Laboratório Multimídia que também é uma sala de 
concertos possibilitou a realização de um experimento ecologicamente validado 
(Betella, 2014). Ou seja, as condições ambientais são praticamente as mesmas dos 
ambientes nos quais os músicos costumam atuar em apresentações musicais. Com 
relação aos marcadores posicionados sobre a pele da pianista-pesquisadora (ver 
seção 3.2.4.4 Marcadores: Modelo e Disposição no Apêndice C), os mesmos não 
são invasivos e não causam efeitos sensíveis à pele. A iluminação não demandou 
nenhum ajuste que diferisse de uma sala de estudos ou um palco adequadamente 
iluminado, bem como a temperatura, que permaneceu em níveis normais para uma 
sala de concerto.  
Além dos aspectos elencados, procurou-se manter o equilíbrio ecológico 
nas condições de performance também no sentido comportamental, sem forjar 
tomadas de decisão.  O objetivo foi manter o experimento como um todo o mais 
próximo da realidade possível no que tange à expressividade do movimento. 
Portanto, a ideia de utilizar diferentes condições de performance (ver adiante na 
seção 3.2.4.1 Sujeito e Condições de Performance) partindo das posições sentada e 
em pé, não foi ditar decisões de ação corporal à pianista-pesquisadora mas sim,  
analisar as trajetórias dinâmicas no tempo de um corpo que foi preparado para 
explorar o espaço dentro de sua própria autonomia e em situações musicais com 
MNCAP. 
 
3.2.2 Ação Corporal: fase 2 
 
As observações e análises da ação corporal realizadas nessa pesquisa 
lidam com a descrição da variação de posição de partes do corpo no espaço em 
relação ao tempo. Para isso, utilizou-se como referência o sistema de coordenadas 
tridimensionais, um sistema com três eixos que se cruzam em um ponto 
denominado "origem" (Figura 3.2.1).  Dentro desse sistema situa-se  o corpo num 
espaço global e pode-se determinar a posição de partes do corpo em relação a ele 
mesmo, ou seja, mede-se quantitativamente a amplitude dos movimentos dentro da 
Cinesfera (vide Cap 1, seção 1.2 Referências Espaciais) utilizada em qualquer 
instante de tempo. 
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Figura 3.2.1: Representação do sistema tridimensional de coordenadas em relação ao piano onde "X" 
é a coordenada horizontal (largura),  "Z" a coordenada vertical (altura) e "Y", a coordenada diagonal 
(profundidade). 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
Para entender o espaço quantitativo de ação, a partir desse sistema de 
referência, organizaram-se os dados de movimento em gráficos tridimensionais. 
Para a leitura dos gráficos disponibilizados nessa pesquisa considere-se:  
o "X" como a coordenada horizontal (nos sentidos da largura ou 
extensão do teclado piano), vide Figura 3.2.1 com valores numéricos 
dados em milímetros (mm). 
o Y" como a coordenada transversal (nos sentidos da profundidade, do 
teclado para o interior do piano), vide Figura 3.2.1 com valores 
numéricos dados em milímetros (mm). 
o "Z" como a coordenada vertical (nos sentidos da altura do piano), vide 
Figura 3.2.1 com valores numéricos dados em milímetros (mm). 
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Observe-se que a origem do sistema de coordenadas adotado no 
MOCAP encontra-se justamente no meio do piano, próximo do dó central (Dó3)49, na 
altura da base da estante de partituras do piano.  
Abordando individualmente cada coordenada, percebe-se que, à medida 
em que a pianista-pesquisadora aproxima o tronco do instrumento, sua posição na 
coordenada "Y" varia no sentido crescente, ou seja, move-se em direção ao 
quadrante em que os valores numéricos da coordenada "Y" são positivas. Em 
relação à coordenada "Z", quando se levanta do banco do piano, move-se em 
direção quadrante positivo. Quanto à coordenada "X", a variação da posição em 
direção ao registro grave, descreve os valores numéricos em relação ao quadrante 
negativo. O sentido oposto, o movimento para o registro agudo, gera valores 
positivos para coordenada “X”. 
Quantitativamente, os vários elementos do movimento que estruturam a 
ação corporal podem ser vistos como um conjunto de trajetórias representadas por 
vetores no espaço tridimensional (Bunchsbaum, 2009). Estes proveem, pela posição 
e pelo deslocamento de marcadores retroreflexivos, dados que são aqui analisados 
cinematicamente, um campo de estudo no qual não se leva em conta a força 
produzida no movimento (Zatsiorsky, 1998).  
No Quadro 3.3 abaixo estão expostas as correspondências entre os 
marcadores e os VF da técnica Klauss Vianna apresentados no Capítulo 2. Os 
Vetores de Força (VF) estão listados na primeira linha e, os pontos anatômicos, 
correspondentes aos marcadores reflexivos, estão listados na primeira coluna. Em 
resumo, no processo de análise quantitativa, os Vetores de Força de Klauss Vianna 
são descritos pela trajetória de um ou mais pontos anatômicos. 
As trajetórias dos marcadores são dadas por fatores do comportamento 
motor como mecanismos de interdependência entre as partes envolvidas e de todo o 
processo técnico corporal. Desta forma, a noção de "trajetória", adquiriu um outro 
significado ligado a ações representadas por conjuntos de valores numéricos 
relacionados com a posição de marcadores fixados no corpo e suas representações 
gráficas. Essas representações serão utilizadas na análise gráfica do Capítulo 5. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 O dó central será aqui considerado dó3, sendo assim, as teclas que sucedem ao registro agudo, 
seguirão uma ordem crescente. As teclas que sucedem em direção ao registro grave por sua vez, 
serão referidas numericamente em ordem regressiva. 
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Quadro 3.3:  Correspondências entre os Vetore de Força (VF) - na primeira linha - e os pontos 
anatômicos demarcados com os marcadores retroreflexivos -  na primeira coluna. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Vetores	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  de	  Força	  
	  
Marcadores	  
	  
1	  o	  	  VF	  
Metatarso	  
	  
	  
2	  o	  VF	  
Calcâneo	  
	  
3	  o	  VF	  
Púbis	  
	  
4	  o	  VF	  
Sacro	  
	  
5	  o	  VF	  
Escápulas	  
	  
6	  o	  VF	  
Cotovelo	  
	  
7	  o	  VF	  
Metacarpo	  
	  
8	  oVF	  
C7	  
	  Pé	  D	   	  	  	  	  	  X	   X	   	   	   	   	   	   	  Pé	  E	   X	   X	   	   	   	   	   	   	  Joelho	  E	   	   	   	   	   	   	   	   	  Joelho	  D	   	   	   	   	   	   	   	   	  Coxa	  D	   	   	   	   	   	   	   	   	  Coxa	  E	   	   	   	   	   	   	   	   	  Quadril	  D	   	   	   X	   X	   	   	   	   	  Quadril	  E	   	   	   X	   X	   	   	   	   	  Lombar	  C	   	   	   X	   X	   	   	   	   	  Lombar	  D	   	   	   X	   X	   	   	   	   	  Lombar	  E	   	   	   X	   X	   	   	   	   	  Cervical	  C	   	   	   X	   X	   	   	   	   	  Porção	  Cervical	  D	   	   	   X	   X	   	   	   	   X	  Porção	  Cervical	  E	   	   	   X	   X	   	   	   	   X	  Ombro	  D	   	   	   	   	   X	   	   	   	  Ombro	  E	   	   	   	   	   X	   	   	   	  Região	  Escapular	  D	   	   	   	   	   X	   	   	   	  Região	  Escapular	  E	   	   	   	   	   X	   	   	   	  Braço	  D	   	   	   	   	   X	   	   	   	  Braço	  E	   	   	   	   	   X	   	   	   	  Cotovelo	  E	   	   	   	   	   	   X	   	   	  Cotovelo	  D	   	   	   	   	   	   X	   	   	  Porção	  Craniana	  1	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  2	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  3	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  4	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  5	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  6	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  7	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Porção	  Craniana	  8	   	   	   	   	   	   	   	   X	  Punho	  Medial	  E	   	   	   	   	   	   X	   	   	  Punho	  lateral	  E	   	   	   	   	   	   X	   	   	  Punho	  lateral	  D	   	   	   	   	   	   X	   	   	  Punho	  medial	  D	   	   	   	   	   	   X	   	   	  Mão	  Medial	  E	   	   	   	   	   	   	   X	   	  Mão	  lateral	  E	   	   	   	   	   	   	   X	   	  Mão	  lateral	  D	   	   	   	   	   	   	   X	   	  Mão	  Medial	  D	   	   	   	   	   	   	   X	   	  
Fonte: Produção da autora. 
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A título de exemplo, tome-se um ponto no corpo da pianista-
pesquisadora, representado por um marcador retroreflexivo fixado na pele, que é 
rastreado pelas câmeras. Os vetores ou coordenadas tridimensionais de uma 
trajetória são dados pelo conjunto de valores numéricos que representam todas as 
posições sucessivas desse marcador no espaço e são representados pelas 
coordenadas (X,Y,Z) no plano cartesiano (vide figura 3.2.1). O deslocamento total de 
uma trajetória é dado pela raiz quadrada da diferença entre as coordenadas finais e 
iniciais. Ou seja, dadas as coordenadas inicias (X0, Y0, Z0) e as finais (X1, Y1, Z1), o 
deslocamento D é dado pela seguinte expressão: 
 
 𝐷 = (𝑋1 − 𝑋0)! + (𝑌1 − 𝑌0)! +   (𝑍1 − 𝑍0)!   
Equação 1:  Equação  do deslocamento total de uma trajetória dado pela raiz quadrada da diferença 
entre as coordenadas finais e iniciais. 
 
 
Similar a Eq. 1, várias outras medidas de movimento podem ser extraídas 
das trajetórias para realizar então a análise de movimento com técnicas numéricas 
avançadas. Para tanto serão analisados gráficos com dados de posição, da 
magnitude da aceleração, médias e desvios padrão. Essas medidas foram geradas 
com os ambientes computacionais Qualisys Track Manager e MATLAB e serão alvo 
de análise no Cap 5. Todavia a definição de todas essas medidas foge ao escopo 
dessa Tese, mas para o leitor interessado pode encontrar essa informação em 
(Zatsiorsky, 1998). 
 
3.2.3 Seleção de Trechos: fase 3 
 
Realizou-se uma seleção de trechos das obras executadas no Recital  
“Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística” para que a execução dos mesmos 
produzisse os dados quantitativos durante o MOCAP. Essa seleção baseou-se em 
aspectos específicos da ação corporal, discutidos na Análise Qualitativa do 
comportamento corporal descrita no Capítulo 4. Após essa análise, escolheu-se dois 
excertos musicais que possuem técnicas estendidas, os quais foram executados. 
Esses relacionam-se com as seguintes peças, respectivamente: Berceuse for the 
Infant Jesu e  Adoration of the Magi da obra A Little Suite for Christmas, A.D. 1979 
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de George Crumb. Essas composições foram consideradas marcos representativos 
dos componentes de equilíbrio nas ações corporais estudadas durante a pesquisa. 
Conforme o Quadro 3.4, a nomenclatura adotada para identificar cada obra foi:   
 
o A1 corresponde ao excerto de Berceuse for the Infant Jesu;  
o A2 ao excerto de Adoration of the Magi; 
 
Quadro 3.4: Quadro indicativo do índice estabelecido na nomenclatura dos excertos selecionados.  
 
Peça 
Berceuse for the Infant 
Jesu 
 
Adoration of the Magi 
 
A1 
 
 
A2 
Fonte: Produção da autora. 
 
Para as análises de cada excerto foram considerados:  
 
o Trecho Geral; 
o Duas Janelas de Observação.  
 
No primeiro caso, Trecho Geral, observa-se o trecho musical no seu 
contexto mais amplo, para compreender a sua inserção na obra. No segundo, 
Janela de Observação, fixa-se um ponto específico de análise da execução 
pianística. Com isto foca-se a análise da ação corporal associada à uma condição 
de performance adotada durante o Recital e observada durante o MOCAP. A Figura 
3.2.2 apresenta os dois trechos A1 e A2. Em cada fragmento o Trecho Geral é 
demarcado por linha pontilhada e a Janela de Observação é demarcada por linha 
contínua na parte superior de cada excerto. Da mesma maneira, estabeleceu-se 
uma nomenclatura de índices para diferenciar e referenciar os trechos gerais e as 
Janelas de Observação, como segue (Quadro 3.5):  
 
o S1 indica Trecho Geral do excerto; 
o S2 indica a Janela de Observação denominada de “Alcançar Simples”;  
o S3 indica a Janela de Observação "Alcançar Composto". 
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Quadro 3.5: Quadro indicativo do índice estabelecido na nomenclatura do trecho geral e das janelas 
de observação.  
 
Trecho 
Trecho  
Geral 
Janela de 
observação 
Alcançar Simples 
Janela de 
Observação Alcançar 
Composto 
S1 S2 S3 
Fonte: Produção da autora. 
 
 Como será detalhado mais adiante (3.2.4.1 Sujeito e Condições 
Performance). Os excertos foram executados sob diferentes condições posturais e, 
cada Janela de Observação constituiu-se num recorte do trecho musical. Desta 
forma, estudou-se detalhes a ação de alcançar o interior do piano nas condições 
posturais específicas propiciadas pelo natureza de movimento de cada excerto.  
A1 
 
A2 
 
Figura 3.2.2: Trecho Geral e  Janela de Observação dos excertos selecionados das peças. Em A1  
Berceuse for the Infant Jesu e A2 Adoration of the Magi. 
 
Fonte: Adaptação de Adaptação de CRUMB, 1980, p. 7 e 9. 
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Na peça Berceuse for the Infant Jesu, vide A1 na Figura 3.2.2, a Janela 
de observação "S2" corresponde aos movimentos da transição entre a execução no 
teclado do piano e o alcançar o interior do piano com apenas um dos membros 
superiores para extrair harmônicos. Nesse caso em questão, a Ação Corporal foi 
denominada  “Alcançar Simples”. 
Na peça Adoration of the Magi, vide A2 na Figura 3.2.2, a Janela de 
observação "S3" corresponde aos movimentos que ocorrem durante a transição em 
que a mão esquerda, no interior do piano, e a direita, no teclado, modificam essa 
configuração de forma que as duas mãos manipulam o interior do piano, extraem 
harmônicos e executam pizzicati. Nesse caso, a Ação Corporal foi denominada  
“Alcançar Composto”.  
 
3.2.4 Captura de Movimento (MOCAP): fase 4  
 
A presente doutoranda realizou um estágio de pesquisa na cidade de 
Montreal, Canadá, sob supervisão Prof. Dr. Marcelo Wanderley no Input Devices 
and Music Interaction Laboratory (IDMIL) da McGill University.  Durante esse estágio 
acompanhou duas disciplinas do supervisor: Gestural Control of Sound Synthesis 
(Controle gestual e sintese sonora) e Input Devices for Musical Expression 
(Dispositivos de entrara para expressão musical). Também afiliou-se ao CIRMMT, o 
Centre for Interdisciplinary Research in Music Media and Technology, alocado no 
Departamento de Música da mesma universidade. Nas instalações do CIRMMT 
realizou-se o procedimento de captura de movimento.  
Especificamente, realizou-se o MOCAP na sala Multimedia (Multi Media 
Room - MMR) do Departamento de Música da McGill University. Trata-se de um 
espaço construído sobre uma caixa flutuante e com isolamento acústico próprio para 
gravações, de forma que apenas os sons produzidos no seu interior podem ser 
ouvidos.  
A instalação do equipamento compreendeu a localização espacial das 08 
câmeras, configuração do sistema, calibragem das câmeras e colocação dos 
marcadores corporais. As próximas  seções elucidam o procedimento de MOCAP50. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50  Informações mais detalhadas podem ser encontradas nos Apêndices (p. 229) A- 3.2.4.2 Pian; B- 
3.2.4.3  Equipamento ; C- 3.2.4.4 Marcadores: Modelo e Disposição ; D- 3.2.4.5 Configuração e 
Calibragem do Sistema.  
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Todos os aspectos relacionados a este procedimento constituíram-se numa 
aquisição de conhecimento metodológico por parte da pianista-pesquisadora e 
constituem-se um amplo campo a ser explorado em trabalhos futuros. Uma das 
contribuições da pesquisa é justamente o desenvolvimento do método de análise e 
os dados colhidos a partir do MOCAP. 
3.2.4.1 Sujeito e Condições de Performance 
Os dados das trajetórias no espaço tridimensional foram coletados a partir 
da captura dos movimentos desta autora, pianista-pesquisadora, do sexo feminino, 
32 anos de idade, com formação de Bacharelado em Piano e Mestrado em Práticas 
Interpretativas - Piano. Os aspectos relativos a indumentária e a colocação dos 
marcadores estão descritos no Apêndice C - 3.2.4.4 Marcadores: Modelo e 
Disposição. 
Como mencionado na seção 3.2.3 Seleção de Trechos, foram 
selecionados excertos das  duas peças (A1) e (A2). Com base nas opções 
interpretativas e possibilidades de execução, discutidas no Capitulo 4, foram 
definidas as Posições Inicias de Referência (PIR) para o início da captura de 
movimento na execução de cada trecho (Quadro 3.6) como segue: 
 
o P1 indica a posição inicial sentada com o banco padrão; 
o P2 indica a posição inicial sentada com o banco inclinado; 
o P3 indica a posição inicial em pé.   
 
Quadro 3.6: Quadro indicativo das Posições Iniciais de Referência Sentada com o banco padrão (P1), 
Sentada com o banco inclinado (P2) e em Pé (P3). 
PIR 
Posição 
Inicial de 
Referência 
Sentada Sentada com 
banco 
inclinado 
Em Pé 
P1 P2 P3 
Fonte: Produção da autora. 
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Na PIR sentada P1 os pés estão em contato com o chão, os joelhos 
encontram-se flexionados a um ângulo médio de 90 graus em relação à coxa, os 
glúteos e a parte das coxas são o ponto de contato entre o corpo e o assento do 
banco do piano e o tronco ereto.  Quanto aos membros superiores, as mãos estando 
com as palmas pousadas sobre as coxas, permitem que o  membro superior esteja 
em relaxamento relativo ao longo do corpo. 
 
 
Figura 3.2.3: Esquema ilustrativo da Posição Inicial de Referência (PIR) sentada com o banco padrão. 
 
Fonte: Recorte de tela do software Qualisys Track Manager, 2016. 
 
Foram então posicionados dois calços de aproximadamente 5 cm sob as 
duas pernas posteriores do banco do piano com o intuito de propiciar a PIR P2 
sentada com o banco inclinado. Esse procedimento alterou a angulação da 
superfície do assento do banco em aproximadamente 15 graus. O valor desse 
ângulo é aproximado, pois o banco utilizado possui uma superfície almofadada que 
sofre deformações produzidas pelas forças advindas da movimentação corporal, 
portanto, com tais deformações essa configuração se aproxima consideravelmente 
da angulação estimada do banco ergonômico51 discutido no Capítulo 1.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51	  Adotou-se o procedimento de inclinação do banco pois a universidade McGill não dispunha de um 
banco que tendesse a tais requisitos. A colocação de calços para a inclinação do banco foi um 
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Quanto à configuração postural, essa possui angulações de flexão dos 
joelhos diferentes daquelas com o banco padrão. Com o banco inclinado é maior a 
viabilidade em posicioná-los abaixo do nível da pelve, gerando diferenças que se 
estendem a todo o comportamento postural. Estas variações serão discutidas nas 
análises qualitativa e quantitativa dessa tese, vide Capítulo 5. 
 
  
Figura 3.2.4: Esquema ilustrativo da PIR sentada com banco inclinado. 
 
Fonte: Recorte de tela do software Qualisys Track Manager, 2016. 
 
A PIR em pé pode ser entendida como uma variação de posição 
anatômica. A pianista-pesquisadora posiciona-se em frente ao piano com os 
cotovelos flexionados em função e as mãos, pronadas, com as palmas em contato 
com a base da estante de partituras do piano. Para essa condição de execução o 
banco não foi utilizado e foi retirado do set-up. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
procedimento de baixo custo. Em uma pesquisa na internet foi encontrado um modelo similar a esse 
banco a venda por $ 1.294,00 dólares. Fonte: http://pro-piano.stores.yahoo.net/lamo112lierp.html	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Figura 3.2.5: Esquema ilustrativo da PIR em Pé. 
 
Fonte: Recorte de tela do software Qualisys Track Manager, 2016. 
 
Observe-se no Quadro 3.7 as informações sobre as 4 tomadas de 
MOCAP. A postura sentada foi utilizada nas duas capturas, sendo que, no Capítulo 
5, são discutidos dados comparativos entre esta as PIR adotadas. Foram adotadas 
duas PIR para a execução de cada situação musical. O trecho de A1 foi executado 
nas PIR sentada com o banco padrão (P1) e sentada com o banco inclinado (P2). O 
trecho A2  foi executado nas PIR sentada com o banco padrão (P1) e em Pé (P3). 
 
Quadro 3.7: Listagem das Condições de Performance e Posições Iniciais de Referência adotadas. Os 
dois trechos foram executados com PIR sentada e comparadas no trecho de A1 com a posição 
sentada com banco inclinado (P2);  No trecho de A2 com a Postura em Pé (P3);  
  
A1 
 
A2 
 
Condições 
de 
Performance 
 
 
 P1  
 
P1 
 
P2 
 
P3 
Fonte: Produção da autora.  
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A localização de cada PIR é muito relevante para processo de MOCAP, 
pois dela são estabelecidos os pontos de partida para os marcadores no espaço 
associados a cada amostra analisada. Cada PIR delimita as trajetórias de 
movimento no decorrer das execuções musicais e produz diferentes necessidades,  
possibilidades e direcionamentos na organização criativa e expressiva do corpo na 
ação. 
 
3.2.5 Análise: fase 5  
3.2.5.1 Processamento 
Após sua aquisição, os dados coletados consistiam em informações 
exibidas de maneira numérica, não auto-explicativa, e para que pudessem ser 
interpretados, foram preparados numa fase de pré-processamento no próprio 
software utilizado para a captura de movimento, o  Qualisys Track Manager.  
O primeiro passo foi identificar os marcadores exibidos na tela do 
computador, ou seja, àqueles que correspondem aos pontos anatômicos. Depois 
que todos os pontos foram identificados e nomeados, fez-se avaliações sobre a 
quantidade de frames captados na trajetória de cada  marcador.  
Como segundo passo, através do recurso de Gap-fill foi possível corrigir 
algumas trajetórias que não atingiram 100% de captação.  Este recurso trabalha 
com o cálculo probabilístico da lacuna da trajetória entre dois pontos. Desta forma, 
quanto menor for a lacuna, maior é a probabilidade de correção. Esse processo é 
feito observando-se a curvas das trajetórias de todos os marcadores em cada uma 
das amostras analisadas. 
No pré-processamento os dados foram gradativamente organizados de 
maneira que se pudesse verificar suas possibilidades de abordagem analítica. 
Foram selecionadas as amostras e marcadores a serem utilizadas para análise a 
partir  de um trabalho de averiguação e triagem, o qual levou em conta que algumas 
das trajetórias não puderam ser corrigidas, portanto não foram utilizadas.  
        Com os dados pré-processados e interpretando-se os dados sob 
diferentes perspectivas, combinando e cruzando elementos, iniciaram-se os 
procedimentos de segmentação, observação e tratamento de informações. Os 
dados processados são compostos de sequências de valores que correspondem a 
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cada ponto das curvas de movimento (como descrito anteriormente na seção 3.2.2). 
O que será apresentado no Capítulo 5 são as análises dessas curvas, ou seja, suas 
derivações e gráficos produzidos a partir do processamento computacional. Assim, 
buscou-se por uma síntese de hipóteses secundárias sobre a natureza dos dados e 
sua interação com os resultados. Essas curvas são sequências de valores 
numéricos que pertencem a cada amostragem circunscrita às peças selecionadas. 
Na seção seguinte, descreve-se o método de segmentação dessas amostras. 
3.2.5.2 Segmentação dos dados de movimento 
A segmentação é o procedimento de selecionar e delimitar os trechos do 
movimento a serem estudados. São excertos parametrizados em coordenadas (X,Y, 
Z) com pontos inicial e final definidos como trajetórias ou curvas de movimento. 
Nessa pesquisa, para a segmentação dos dados obtidos com o procedimento de 
MOCAP, baseou-se em três aspectos principais:  
 
o frame inicial das PIR; 
o informações da partitura; 
o inferências causais que refletem funções estruturais do comportamento 
do movimento.  
 
Como apresentado na seção 3.2.4.1 Sujeito e Condições de Performance, 
foram realizadas 04 tomadas em que adotou-se para cada uma das duas situações 
as PIR P1, P2 ou P3 descritas. Ou seja, A1 e A2 foram executadas em duas 
condições de performance diferentes. Cada uma dessas tomadas foi então 
segmentada em Trecho Geral e uma Janela de Observação, o que resultou em 08 
amostras passíveis de análise. As informações da partitura, remetem aos trechos 
selecionados apresentados na seção 3.2.3 seleção de trechos. Sendo assim, a sua 
duração temporal corresponde, aproximadamente, ao número de frames da 
segmentação dos dados coletados no MOCAP.  
A partitura, no contexto dessa pesquisa pode ser entendida como um 
roteiro temporal das ações estudadas e, nessa seção, foi utilizada como subsídio 
para estabelecer-se pontos comuns de segmentação para cada PIR diferente 
associada à execução de um mesmo trecho.  
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O quadro 3.8 apresenta a segmentação de cada um desses trechos, a 
saber: Geral (S1 em preto) e Janelas de observação (S2 e S3 em cinza). O Quadro 
3.8 contém o número de frames em cada condição de performance (P1, P2) para as 
duas situações musicais (A1 e A2), linha superior do Quadro. 
 Os parâmetros utilizados para a segmentação serão descritos nas 
próximas duas subseções que tratam do ponto inicial (3.2.5.2.1) e do ponto final 
(3.2.5.2.2) da segmentação das curvas de movimento. 
 
Quadro 3.8: Resultado da segmentação dos dados indicando o número de frames de cada condição 
de performance (P1 e P2) nos trechos Geral (S1) e Janelas de observação (S2, e S3) das duas 
situações musicais (A1 e A2).  
A1 A2 
 
Geral 
(S1) 
 
Janela de 
Observação 
(S2) 
 
Geral 
(S1) 
 
Janela de 
Observação 
(S3) 
P1 P2 P1 P3 P1 P3 P1 P3 
Frame Frame Frame Frame Frame Frame Frame Frame 
Inicial 
1 
-- 
5916 
Final 
Inicial 
1 
-- 
5194 
Final 
Inicial 
3540 
-- 
5916 
Final 
Inicial 
3391 
-- 
5194 
Final 
Inicial 
1 
-- 
6526 
Final 
Inicial 
1 
-- 
6741 
Final 
Inicial 
3099 
-- 
6526 
Final 
Inicial 
2965 
-- 
6741 
Final 
Total 
5916 
Total 
5194 
Total 
2376 
Total 
1803 
Total 
6526 
Total 
6741 
Total 
3427 
Total 
3776 
Fonte: Produção da autora. 
 
3.2.5.2.1 Início do movimento 
 
Observe-se no Quadro 3.8 que o  frame inicial dos trechos gerais das 
duas situações foi o frame 1 em ambas as condições de performance, informações 
descritas em preto no quadro (A1.S1; A2.S1). O frame inicial corresponde à posição 
inicial de cada marcador, ou seja, a posição inicial de Referência (PIR) do corpo. O 
objetivo ao observar o trecho geral, que possui dados dos movimentos desde antes 
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do início da execução musical, foi  identificar variáveis causais dentro de uma 
sequência longa de ação.  
Encontrar consequências causais é uma maneira de dar coerência e 
significado àquela ação (Buchsbaum et. al., 2009). É um processo que subsidia 
tanto a abordagem qualitativa quanto a quantitativa na compreensão do recorte 
estudado. Desta forma, inclui-se nas observações aspectos da organização postural 
e da preparação do movimento como ajustes posturais quando aproximam-se partes 
do corpo do instrumento e os pés aos pedais. 
 Para estabelecer o Frame inicial das Janelas de Observação utilizou-se 
as inferências causais do comportamento motor. Essas foram identificadas em 
determinados pontos de inflexão das curvas. Para tanto analisou-se os dados do 
marcador da mão nas coordenadas X nas situações A1 e Y na situação A2, como 
exposto na Tabela 3.1 e será discutido a seguir.  
 
Tabela 3.1: Tabela indicativa da posição da mão direita na coordenada X. Ponto do início das 
amostras nas Janelas de observação. 
A1.S2 
Mão direita - Marcador lateral 
P1                                                      P2 
Inflexão da curva na coordenada X 
150.91   mm                                             141.30 mm 
 
A2.S3 
Mão direita - marcador medial 
P1                                                          P3 
Inflexão da curva na coordenada Y 
-206,41  mm                                              -192,93 mm 
Fonte: Produção da autora. 
 
Toda inflexão numa curva está associada à mudança do sinal da derivada 
da curva nesse ponto. Portanto, tratam-se de pontos notáveis para análise numérica 
dos dados. Nas condições de performance da situação A1.S2, o frame inicial da 
Janela de Observação corresponde ao ponto de inflexão da coordenada "X", que 
está indicado pelas elipses nos gráficos da Figura 3.2.15. Essa curva, associada à 
coordenada X, decresce até um vale, o que corresponde ao deslocamento lateral da 
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mão direita movendo-se do registro agudo ao grave. O ponto inicial desse vale, ou 
ponto de mínimo da curva, é o momento em que esse segmento muda de direção.  
 
 
Figura 3.2.15: Gráficos de posição da mão direita - Situação A1. O círculo indica o vale da curva 
tomado como referência para a segmentação da curva. 
 
Fonte: MATLAB, 2016. 
 
       Correlacionando os dados acima com as informações da partitura (Figura 
3.2.2, seção 3.2.3 Seleção de Trechos), pode-se verificar que a posição da mão no 
ponto de mínimo da curva corresponde aproximadamente ao momento em que a 
nota mi3 é acionada. O deslocamento lateral ocorre pois, após tocar a nota ré4 
(semínima no pentagrama superior), a mão é deslocada na extensão do teclado 
chegando à nota mi3 (semicolcheia do pentagrama inferior), primeira nota do trecho 
estabelecido como Janela de observação. 
      Seguindo a abordagem do parágrafo anterior, o roteiro temporal da 
partitura foi utilizado como um ponto de referência para encontrar a mesma ação em 
diferentes tomadas e assim se sucedeu a segmentação das demais amostras. 
       Nas condições de performance denominadas de A2.S3, o frame inicial da 
Janela de Observação corresponde um ponto de inflexão da coordenada "Y". No 
processo de estudo das curvas gráficas do movimento do marcador medial da mão 
direita, pôde-se identificar a curva correspondente ao momento em que o complexo 
punho-mão movem-se no sentido da profundidade do teclado ao  tocar a sequência 
melódica que se inicia no trecho da janela de observação, a nota láb3. Tomou-se 
portanto o ponto mais baixo do vale da curva como parâmetro  para a segmentação 
pois aspectos desse comportamento motor e sua informação gráfica puderam ser 
identificadas em ambas as condições de performance. 
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3.2.5.2.2 Ponto de corte da segmentação 
 
Dado que as Janelas de Observação são recortes dos Trechos Gerais, o 
ponto final da segmentação de cada Janela de Observação é o mesmo do seu 
respectivo Trecho geral. Todos os pontos de corte foram feitos com base no 
movimento do membro superior ao recuar do interior do piano. Para isso utilizou-se 
a coordenada "Y" do punho direito, mais especificamente o marcador da direção 
medial. Com a informação dessa coordenada se pôde analisar a profundidade do 
alcance do corpo em relação ao piano. Na Tabela a seguir, 3.2  estão indicados os 
pontos de segmentação descritos pela posição do punho na coordenada "Y". 
 
Tabela 3.2.: Tabela indicativa da posição do punho direito marcador ulnar na coordenada Y. Ponto de 
corte das amostras nos Trecho geral e Janelas de observação. 
A1.S1 e A1. S2 
Punho direito - Marcador medial 
P1                                                    P2 
Posição na coordenada Y 
2,14 mm                                              1,94 mm 
 
A2.S1 e A2.S3 
Punho direito - Marcador medial 
P1                                                          P3 
Posição na coordenada Y 
1,89  mm                                                  1,86 mm 
Fonte: Produção da autora. 
 
Observe-se que, na situação A1, o ponto de corte na tomada com a PIR 
P1 foi na posição 2,14 mm e com a PIR P2 foi na posição 1,94 mm  da coordenada 
"Y". Na situação A2,  o ponto de corte na tomada com a PIR P1 foi na posição 1,89 
mm e com a PIR P3 foi na posição1,86 mm  da coordenada "Y".  
Para as segmentações das amostras das situações A1 e A2, foi utilizado 
o mesmo parâmetro de segmentação: utilizaram-se valores aproximados da posição 
do punho no eixo Y para determinar o momento em que o respectivo marcador 
alcança a linha da base da estante de partituras. Esclarece-se que esse momento 
de recuo ocorre depois da execução no interior do piano. A título de ilustração vide, 
na Figura 3.2.16, a posição do punho (marcador de cor branca) em relação ao piano 
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e o respectivo valores da coordenada "Y" indicado na seta pontilhada. O exemplo 
ilustrado é da situação A2.P3, que então foi utilizada como referência para a 
segmentação das demais amostras das situações A1 e  A2. 
Tomaram-se aqui os parâmetros descritos anteriormente, como referência 
do limite físico ou fronteira entre as regiões de manipulação de dentro e fora do 
piano. Quanto ao movimento corporal nesse momento, o corpo todo já está em 
processo de acionamento para uma reaproximação da posição inicial. 
 
 
Figura 3.2.16: Posição do punho (marcador de cor branca) em relação ao piano na posição 1,86 da 
coordenada "Y". Ponto de corte na segmentação final do dado de movimento.  
 
Fonte: Recorte de tela do Qualisys Track Manager, 2016. 
 
3.2.6 Discussão: fase 6 
 
       Após a apresentação de todos os passos e fases do Circuito Quantitativo, 
projetou-se uma maneira de organizar todas as informações colhidas de forma 
coerente e estruturada. Decidiu-se que essa organização deveria ser inserida no 
início do Capítulo 5, para assim criar uma ponte entre o caminho metodológico e a 
respectiva Análise. Esse procedimento foi adotado também para que não haja 
interrupção entre o conteúdo final dessa seção com o início do Capítulo 5. 
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CAPÍTULO 4 - TRAJETÓRIAS DO CORPO NA AÇÃO PIANÍSTICA 
 
Este capítulo descreve a concepção musical e a preparação corporal e 
interpretativa da pianista-pesquisadora para o recital-palestra Trajetórias: do Corpo 
na Ação Pianística. Esse recital configurou-se como um laboratório experimental de 
expansão da técnica pianística focado em um trabalho corporal voltado às 
possibilidades de interação com o piano e expressão corporal na execução, através 
do movimento. Desta forma, ao colocar o conteúdo musical e a ação corporal em 
perspectiva, o Recital tornou-se um Laboratório para aplicar pontos chaves da 
Técnica de Klauss Vianna e a noção de Cinesfera (ilustrada no modelo da Figura 
1.1, Capitulo 1), os quais foram norteadores de todo o desenho interpretativo do 
Recital. 
       Nas próximas seções, descreve-se o estudo sobre a interpretação de um 
repertório específico a partir das trajetórias do corpo e seus percursos do movimento 
nos contextos técnicos e musicais (Póvoas, 1999). A pianista-pesquisadora utilizou-
se de conhecimentos integrados sobre a Técnica Pianística e Técnicas Corporais 
dentro de um processo de exploração do movimento para o estabelecimento de 
diretrizes que que culminaram na imersão interpretativa das seguintes obras 
apresentadas no recital-palestra ( expostas no Quadro 3.1, Capítulo 3- 
Metodologia)52:  
 
o In a Landscape (1948) de John Cage; 
o Passacaglia (1922) de Aaron Copland; 
o A Little Suite For Christmas, A.D.1979 de George Crumb; 
o Aeolian Harp (1923) e The Voice of Lir (1922) de Henry Cowell. 
 
       Para cada uma das 05 obras são discutidos os fatores de expansão do 
corpo que viabilizaram o perfil interpretativo de todo o Recital, um percurso em 
busca de possibilidades técnicas pianísticas e ações corporais, as últimas 
resultantes de experimentação do movimento sob três frentes:  
 
o aumento do repertório de movimentos;  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Reitera-se que as partituras dessas obras encontram-se nos anexos da Tese. 
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o aprimoramento desses movimentos através de técnicas corporais;  
o aquisição de um domínio suficiente para trabalhar suas aplicações nas       
práticas artísticas da pianista-pesquisadora.  
 
Finalmente, discutem-se as implicações decorrentes da utilização das 
propriedades da Cinesfera como método de organização do encadeamento das 
obras. No processo de execução musical as dimensões da Cinesfera variam de 
acordo com as situações técnico-musicais e com necessidades de organização 
corporal advindas de especificidades das instruções de realização. De acordo com 
essa propriedade, descreve-se o processo de expansão corporal que, no decorrer 
da performance das obras, irradiou-se do centro do corpo, tomando-se o 
afastamento dos seus membros em relação à linha mediana e entre si.  
 
4.1  DO REPERTÓRIO A FATORES DE EXPANSÃO DO CORPO 
 
Apresenta-se aqui um panorama sobre cada uma das cinco obras na sua 
individualidade enfocando  elementos estéticos e técnico-musicais. Esta seção está 
relacionada aos aspectos sonoridade, instrumento e corpo do Quadro 3.2 
apresentado na seção 3.1.4 Performance do Circuito Qualitativo na Metodologia 
(Cap. 3). Além do processo de expansão, como um processo corporal gerando 
ações corporais no âmbito do alcance de movimento circunscrito à Cinesfera no 
sentido biomecânico, a exploração de movimentos foi realizada de maneira 
interrelacionada com diferentes nuances e qualidades expressivas baseadas na 
Tabela 2.1 das  ações Categorizadas por Laban (Capitulo 2 seção Ação Corporal 
Cotidiana). Esses aspectos foram projetados por meio de habilidades de 
estabilização postural e mecanismos de disponibilização do movimento 
desenvolvidos com a Técnica Klauss Vianna. Desta forma, o objetivo das próximas 
subseções é descrever e esclarecer a interação entre os aspectos musicais e a 
expansão do corpo de acordo com esses referenciais teóricos. 
 
4.1.1 In a Landscape 
 
A obra In a Landscape (1948) para piano ou para harpa, com duração de 
cerca de 07 minutos, é uma das várias obras do compositor norte americano John 
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Cage (1912-1992) que foram encomendadas por bailarinos e coreógrafos. 
Estruturalmente, apresenta uma escrita horizontal com frases melódicas longas e 
poucos acordes, apenas três ocorrências pontuais. Para sua execução, utiliza-se 
uma extensão de pouco mais de duas oitavas no registro médio do piano. Cage 
utilizou, no decorrer de praticamente toda a peça, duas escalas pentatônicas 
combinadas em uma mesma linha melódica, a de si bemol (partindo da região médio 
grave) de sib a sol, e a pentatônica de sol (na região médio aguda), de sol a ré. 
Como se verifica na Figura 4.1, ao utilizar essas duas escalas, Cage faz uma 
construção melódica na qual é recorrente a incidência das notas si bemol (seta 1 da 
Figura 4.1) e si natural ( seta 2 na Figura 4.1). 
 
 
Figura 4.1: Trecho correspondente aos compassos [141] e [142] de In a Landscape de   John Cage.  
 
Fonte: Adaptação de CAGE, 1960, p.62. 
 
A convivência dessas duas notas durante toda a peça, causa um leve 
efeito de bitonalidade. Assim, o caráter de repouso ou meditativo que, 
eventualmente, uma escala pentatônica possa produzir é substituído por outro mais 
indagativo. Essa configuração é reforçada e propagada acusticamente pela 
ressonância de todo o piano, pois utilizam-se os pedais una corda e sustain sem 
interrupções do início ao fim da obra. 
As marcações de dinâmica da obra contêm, predominantemente, 
intensidades piano (p) e pianíssimo (pp), com poucas variações de pppp a mp. 
Devido à faixa de frequência utilizada por Cage, essas variações não produzem 
variedade do ponto de vista da percepção de intensidade sonora (loudness).  
Outra característica regular e estável da obra é que, todos os compassos 
ternários (3/4), são preenchidos basicamente por colcheias a 80 pulsos por minuto, 
com rara utilização de outras figuras rítmicas. Com todos esses elementos 
invariantes, o que traz variedade na obra é a articulação das alturas a partir de 
ligaduras de expressão. Pois essas ligaduras produzem múltiplas segmentações de 
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frase no fluxo melódico. Devido a elas, mesmo a repetição de uma sequência de 
notas produz um resultado que induz à uma nova sonoridade, a cada reiteração.  
Desta forma, o planejamento interpretativo da pianista-pesquisadora para 
esta obra, focou numa técnica interpretativa voltada à produção de sutilezas dentro 
de cada uma das frases reiteradas. A ação corporal voltou-se ao trabalho de 
equilíbrio e flexibilidade do tronco na viabilização de movimentos livres e flexíveis do 
braço e do antebraço nas direções do eixo látero-lateral do teclado (coordenada "X"). 
 
4.1.2 Expansão do Corpo em In a Landscape 
 
A execução de In a Landscape leva a movimentos livres e flexíveis do 
braço e do antebraço nas direções da extensão do teclado com as qualidade da 
ação de deslizar, não havendo necessidade de deslocamentos amplos no eixo 
longitudinal (coordenada "Z").  A qualidade do toque dos dedos em relação às teclas 
não exige um movimento de golpe, mas sim, o abaixamento contido após o contato 
controlado com as teclas. Esse movimento é feito sem deixar colapsar os arcos dos 
dedos dirigindo-os como uma unidade motora.  
Com exceção do efeito de ressonância produzido,  essa obra não possui 
técnicas estendidas e não requer MNCAP. Ou seja, a posição sentada determina as 
condições de ação para a sua execução. Os dois pés permanecem relativamente 
fixos em função da sustentação ininterrupta dos pedais sustain e una corda 
abaixados sem trocas durante a execução de toda a peça. Se comparada a 
situações em que se utiliza apenas um pedal,  essa conformação postural aumenta 
a instabilidade na movimentação do tronco lateralmente. Tal postura demanda uma 
mobilização da estrutura musculoesquelética para manter o equilíbrio global. Essa 
configuração deu forma a uma Cinesfera corporal média e a descrição que se 
segue, tratará das possibilidades de ação experimentadas dentro dessa 
conformação, tomando como ponto de partida o texto musical. Em linhas gerais, 
para esta obra foram pesquisadas as possibilidades de movimento relacionadas à 
ampliação da parte superior do tronco, representando o início do processo de 
expansão que parte do centro do corpo. Ou seja, uma expansão que se inicia com a 
ampliação do próprio centro. 
Tomando-se o plano transversal,  dividido o corpo didaticamente nas 
partes superior e inferior, durante a execução de In a Landscape foram explorados 
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dois movimentos: a translação e a rotação do tronco. Ou seja, a peça foi executada 
na postura sentada com a pelve fixa no assento, desta forma a porção do corpo que 
sofreu mais deslocamentos foi a torácica.  Nas próximas duas subseções, a 
Translação e a Rotação do tronco são abordados separadamente. 
4.1.2.1 Translação de Tronco 
O andamento lento da obra permitiu explorar de maneira focada os 
movimentos do tronco de acordo com o influxo dos membros superiores, sendo que 
o movimento de translação surgiu de maneira espontânea53. 
 A aplicação do movimento de translação de tronco durante a execução 
da obra, pode ser explorada em seções com sequências cíclicas produzidas pelas 
ligaduras de expressão, como no trecho abaixo (Figura 4.2).  
 
 
   Figura 4.2 : Trecho correspondente aos compassos [141] a [150].  
 
   Fonte: CAGE, 1960, p. 62. 
 
Na aplicação da translação, o tronco acompanha lateralmente o 
movimento do membro superior que executa a melodia. O  eixo da coluna é 
deslocado no eixo látero-lateral e a face anterior do corpo não sofre mudanças em 
relação ao plano do movimento. Frente a técnica pianística, no trecho em discussão, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Considerou-se espontâneo o surgir do movimento de translação pois partiu da própria ação 
corporal naquela situação de movimento antes mesmo que se planejasse experimentá-lo 
sistematicamente. Percebeu-se que esse movimento emergiu sobretudo devido à sua experiência 
prévia com a dança do ventre. 
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esse procedimento contribui para estabilizar o alinhamento entre o punho e o 
antebraço. 
Para realizar o trecho da Figura 4.2, além de utilizar movimentos flexíveis 
do membro superior, a intenção foi de não interromper o fluxo do movimento das 
linhas melódicas sinalizadas com as ligaduras. Assim fez-se com que o 
deslizamento de vértebras levasse o torso a circundar o eixo do tronco em sinergia 
com o movimento flexível do punho e suas relações de alinhamento com o 
antebraço.  A citação a seguir indica a importância do movimento torácico e lombar 
no posicionamento do membro superior no espaço: 
 
embora frequentemente desprezado, o movimento nas porções torácica e 
lombar da coluna vertebral contribui para a capacidade de posicionar o 
membro superior no espaço, aumentando, assim, o movimento global e a 
função do complexo do ombro (NORDIN e FRANKEL, 2008, p. 287) 
 
Ao executar o trecho cíclico em questão (vide Figura 4.2), foram 
realizadas translações de tronco que direcionaram as frases indicadas pelas 
ligaduras, conferindo uma fluência compartilhada com a estrutura corporal global: ao 
iniciar a sequência na nota Lá2 (primeiro compasso na clave de sol), o tronco inicia o 
movimento de translação para o lado direito, associado ao membro superior que 
executa a melodia.  
Ao chegar no final da frase, (vide semínima de nota ré no segundo 
compasso da Figura 4.2) o tronco já deve alcançar a diagonal direita-frente, 
direcionando-se ao ponto inicial, completando uma translação completa. Esse 
movimento corresponde a fase de trânsito da mão, em que não está em contato com 
as teclas, mas sim rumo à posição inicial, na qual o ciclo recomeça (nota sol2 no 
segundo compasso da Figura 4.2). Esse movimento foi repetido várias vezes, com o 
objetivo de manter o fluxo musical e sem interromper a fluência entre as frases 
melódicas.  
Ao executar a obra, o direcionamento do torso foi realizado, 
deliberadamente, no sentido de alcançar pontos em diferentes fases da 
circundução:54 nas direções lateral direita, anterior, lateral esquerda e variações nas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 "Movimento circular característico que determina a formação de um cone imaginário no espaço. 
Trata-se de uma combinação de quatro movimentos articulares: (1) flexão, (2) abdução, (3) extensão 
e (4) adução (LIPPERT, 2013 p.08). 
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diagonais em que a trajetória alcança. A fase da translação na direção posterior, 
sentido contrário ao do instrumento, deve acontecer de maneira equilibrada, pois, se 
acentuada ou realizada de maneira imprecisa, pode acarretar em flexões da coluna 
e em restrições à mobilidade do cíngulo dos membros superiores. 
4.1.2.2 Rotação de Tronco 
Na busca por maneiras de interação sinérgica entre o tronco e os 
membros superiores, a rotação  do tronco foi o outro movimento explorado durante 
as experimentações para execução dessa obra. É importante observar que na 
rotação, assim como na translação a pelve é um ponto fixo que, mesmo não estando 
completamente imóvel, permanece estável o suficiente para não acompanhar o 
movimento do tórax. Comparado com a posição em pé, efetuar e coordenar o 
movimento de rotação do tronco na postura sentada é mais fácil devido ao contato 
dos ísquios com o assento configurando uma cadeia fechada a partir dessa 
estrutura. Contudo, ao contrário do movimento de translação, a rotação se dá pela 
mudança de plano da face anterior superior do tronco, em torno do eixo da coluna.  
Tome-se a execução do trecho musical a seguir (Figura 4.3) para 
vislumbrar como este processo ocorre: 
 
 
Figura 4.3: Trecho correspondente ao compassos [144] e [145] de In a Landscape de John Cage.  
 
 Fonte: CAGE, 1960, p. 62. 
 
Para sua  execução,  o acorde da clave de fá deve ser tocado com a mão 
esquerda, enquanto a melodia, é executada pela mão direita, iniciando na primeira 
nota do compasso (“Lá2” da clave de sol). Em decorrência do sentido ascendente da 
melodia executada pela mão direita, produz-se um afastamento do membro superior 
direito em relação ao esquerdo.  
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Com a rotação do tronco, ao mesmo tempo em que a face frontal da 
porção torácica volta-se lenta e gradualmente para a direita, amplia-se naturalmente 
o peitoral e a lateralização dos ombros pelo direcionamento ativo das escápulas 
(que é o 5o VF na Técnica Klauss Vianna - vide Capitulo 2, subseção 2.1.3). Nesse 
contexto musical, o nível de rotação do tronco auxilia na regulação da posição do 
membro superior. Assim, o nível de rotação do tronco auxilia na regulação da 
posição do membro superior no sentido do eixo ântero-posterior, que é a 
profundidade em relação ao instrumento. Essa habilidade ampliou as condições de 
autonomia postural da pianista-pesquisadora para que o deslocamento do cotovelo 
não fosse obstruído pelo próprio tronco. Por conseguinte, a noção e aquisição desse 
repertório de movimentos auxilia também no posicionamento do punho em relação 
ao teclado e de maneira a evitar o seu desvio ulnar, esse último ocasiona restrições 
de movimento dos tendões. Devido ao contorno melódico desse trecho, a 
experiência vivenciada a partir da rotação de tronco, trouxe uma expansão do corpo, 
uma forma corporal interna similar ao abraçar uma bola suíça55.  
Por agregar de uma maneira integrada o corpo, tanto na Translação, 
quanto na Rotação, o movimento e a ação ganham uma maior projeção na 
Cinesfera. Isso, pois não se recruta apenas os braços e, ao mesmo tempo, não se 
move o tronco como um todo. Essas estruturas afetam-se mutuamente e mantêm-se 
certas dissociações na coordenação entre o tronco e os membros. Ressalta-se 
também que cada indivíduo trabalha dentro das suas peculiaridades anatômicas e 
expressivas, de acordo com sua estrutura, flexibilidade, experiência e 
expressividade, dentre outros fatores.  
 
4.1.3 Passacaglia  
 
Essa obra é derivada de uma forma musical homônima que inicia com 
uma linha melódica denominada baixo ostinato. Trata-se de um elemento musical 
recorrente que pode ser identificado no decorrer de uma sequência de variações.  
Na Passacaglia (1922) de Copland,  o ostinato é apresentado nos 
primeiros oito compassos e as oito variações subsequentes, embora sejam 
conclusivas, não possuem interrupções. Em contraste com a peça de Cage que 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Também denominada bola de ginástica, utilizada em seções de pilates e fisioterapia. 
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perfaz uma única linha melódica, aqui a predominância da escrita é polifônica ou 
vertical. Assim, ao executar essa obra o tronco e os braços conduzem os dedos pelo 
teclado através do eixo látero-lateral com ocorrências de apoios verticalmente. 
 No início da obra, como pode ser observado na figura seguinte  (Fig. 4.4) 
essa variação possui uma escrita que remete à notação para coral e já outras 
possuem uma configuração oposta com um encadeamento mais cerrado como será 
demonstrado na seção seguinte (Fig. 4.5). A aplicação contínua desse processo 
variacional leva à densificação da polifonia que, gradativamente, aumenta em 
direção ao final da obra. Desta forma, mais teclas são acionadas ao mesmo tempo e 
a massa sonora resultante torna-se muito densa, impossibilitando que os dedos 
sozinhos deem conta do impulso do movimento.  
 
 
 Figura 4.4: Trecho correspondente aos compassos [07] a [20] da obra Passacaglia de Copland. 
      
 Fonte: COPLAND, 1922, p.02.  
 
Contrastando com o planejamento interpretativo da peça anterior, para 
essa obra a pianista-pesquisadora focou numa técnica interpretativa voltada à 
produção gradual de blocos sonoros intensos. Os movimentos produzidos pelos 
membros superiores foram diretamente relacionados à necessidade de integração 
da ação firme dos dedos com o aumento da densidade da polifonia e à 
disponibilização do movimento do cíngulo dos membros superiores. A ação corporal 
voltou-se a um crescente expansivo nos vários âmbitos da sonoridade e do 
instrumento. 
 
4.1.4 Expansão do Corpo em Passacaglia 
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A Passacaglia de Aaron Copland não possui técnicas estendidas e não 
requer MNCAP. Assim como em In a Landscape, a posição sentada determina as 
condições de ação e sua configuração corporal produziu uma Cinesfera corporal 
média. Porém, dentro do estudo da Passacaglia, foram necessários movimentos 
amplos de tronco e deslocamentos laterais numa velocidade consideravelmente 
mais alta do que aquela aplicada em In a Landscape, ou seja, a conformação da 
Cinesfera foi similar mas diferiu na maneira como as gradações de força e 
velocidade foram aplicadas à produção das qualidade do movimento.  
Quanto à pedalização, o pedal sustain foi utilizado com trocas. O uso do 
pedal una corda, não prescrito, não foi necessário, já que a dinâmica da obra varia 
entre p e fff. O equilíbrio corporal global durante a execução é auxiliado pelo 
membro inferior esquerdo, devido ao apoio do pé no chão, e pelas suas relações de 
oposição com os movimentos do complexo pelve-tronco, nos planos frontal e lateral.   
Discute-se a seguir o trecho de maior intensidade dinâmica e densidade 
retirado da seção final da Passacaglia (Figura 4.5) e a maneira como a estrutura 
musculoesquelética se comporta na prática do exemplo musical. Reitera-se que 
esse exemplo implicou no uso de uma ampla extensão do teclado com intensidade 
fff, em que a ação dos dedos deve ser firme e dirigir a mão como uma unidade 
motora. Sendo assim, é necessário que a ação dos braços interaja mais diretamente 
na condução dos apoios com movimentos ao mesmo tempo sinuosos e incisivos.  
Na Figura 4.5, os dois pentagramas inferiores (unidos pelas chaves) 
devem ser executado pela mão esquerda, enquanto que a mão direita executa a 
linha do pentagrama superior. Observe-se que não é possível tocar 
simultaneamente todas as notas escritas no primeiro e no terceiro tempo do primeiro 
compasso, de n.123, da Figura 4.5.  
As oitavas da mão esquerda devem ser tocadas imediatamente antes dos 
dois acordes do pentagrama central, pois esses, devem soar simultaneamente com 
as notas correspondentes às configurações em oitava da mão direita do pentagrama 
superior. Ressalta-se que o andamento médio desse trecho é de 50 pulsos por 
minuto, ou seja, cada grupo de três colcheias deve ser executado em um pulso, o 
que demanda versatilidade para garantir a precisão. 
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Figura 4.5: Trecho correspondente aos compassos [123] a [126] da obra Passacaglia de Copland.  
 
Fonte: COPLAND, 1922, p.07. 
 
Mecanicamente, o movimento da mão direita pode fluir melhor se utilizada 
a flexibilidade apropriada das articulações do membro superior, sobretudo do punho, 
com leves apoios no primeiro acorde de cada compasso. Ou seja, esses acordes 
ganham mais intensidade na dinâmica pelo peso do braço projetado na extensão do 
punho. De forma complementar, a linha a ser realizada pela mão esquerda requer 
apoios nos primeiro, terceiro e quarto tempos (notação em semínimas da clave de 
fá).  
Pela sua característica polifônica e densidade de dinâmica intensa fff, 
como ressaltado anteriormente, as teclas não podem ser abaixadas somente com a 
articulação dos dedos. No trecho da Figura 4.5 da Passacaglia, nos dois 
pentagramas inferiores, verificou-se as possibilidades de direcionamento dos 
membros superiores e a estabilização do torso utilizando-se os comandos de 
movimento dos cotovelos (6o VF) e das escápulas (5o VF) de maneira sinérgica. Ou 
seja, integrou-se o peso do braço direcionado lateralmente pelo cotovelo (6o VF) em 
conjunto com a flexibilidade da articulação do punho e a ativação do 5o VF. A ação 
do punho portanto, é utilizada para amenizar o impacto da força de reação produzida 
em cada impulso sobretudo no primeiro e terceiro tempo de cada compasso, devido 
à indicação de tenuto nos acordes figurados em mínima. O resultado sonoro do 
ataque no movimento é obtido pela ação conjunta do segmento braço-antebraço.  
4.1.4.1 Conexões Com As Ações Básicas De Expressividade 
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Pode-se conectar os mecanismos de movimento imediatamente descritos 
na execução da Passacaglia, com as qualidades e esforços apresentada no Capítulo 
2, ou seja, não tratou-se apenas da organização espacial das trajetórias do corpo, 
mas também das nuances verificadas nos ciclos de aceleração e desaceleração ao 
ativar os Vetores de Força. Desta forma, as qualidades de movimento produzidas 
pelos saltos ao executar o trecho da mão esquerda podem ser descritas pelas ações 
de Açoitar e Espanar. O açoitar, pelo parâmetro de espaço indireto utilizado para 
viabilizar um movimento sinuoso, e o fator peso forte nos momentos de chegada aos 
acordes apoiados. Já o peso leve com tempo acelerado utilizado no deslocamento 
do salto entre os acordes, fase de transporte do punho, remete à qualidades de 
movimento da ação de espanar. 
Se ao tocar o trecho da Figura 4.5 os cotovelos estiverem próximos ao 
corpo e apontando para baixo, as escápulas tendem a ser projetadas posteriormente 
de forma saliente pelo movimento de protusão, adquirindo aspecto alado. 
Consequentemente o ombro é projetado para cima, contraindo toda a região do 
cíngulo dos membros superiores, ou seja, ocorre uma aproximação das clavículas e 
o tronco retrai a um encolhimento. No que tange à aplicação de energia no 
deslocamento e mobilidade da estrutura musculoesquelética do torso, esse quadro 
implica em restrições de movimento e redobra o esforço necessário ao tocar. O 
levantamento dos ombros compromete movimentação de toda a estrutura do cíngulo 
dos membros superiores, sobreposta à caixa torácica. 
No que concerne à estabilidade do tronco, a pianista-pesquisadora lidou 
com a estabilização dos ombros pela ação das escápulas para baixo utilizando-se 
das qualidades da ação de Pressionar. A esse respeito, orienta-se aqui para um foco 
consciente do próprio corpo no que concerne à respiração. Trabalhou-se no sentido 
de evitar uma respiração retida ou muito curta. Assim, ao direcionar as escápulas 
para baixo, aproveita-se o movimento da musculatura no momento da expiração, 
auxiliando o processo natural de abaixamento das escápulas pousando sobre a 
caixa torácica. Adquirir o controle desse movimento combinado com as qualidades 
do pressionar é um ponto importante a ser observado. Pelas qualidades do 
movimento relacionados aos fatores espaço direto, tempo desacelerado e firmeza 
relacionada ao peso forte, concluiu-se que houve um melhor controle motor e 
conferiu maior precisão à execução do trecho. 
	  
136	  
Por conseguinte, no contexto técnico-musical, ao transitar pela extensão 
do teclado do piano, através do processo de estabilização da cintura escapular, 
pousada sobre a caixa torácica, a pianista-pesquisadora tratou de acionar cada 
apoio e esses funcionaram como um trampolim para a projeção do movimento. Isto 
foi possível graças ao direcionamento lateral dos cotovelos, buscando a separação 
das escápulas como menciona (Miller, 2007) e os membros superiores foram 
conduzidos e estabilizados pela movimentação do tronco de maneira conectada.  
Levando em conta o andamento do trecho, o tamanho das estruturas 
anatômicas articulares envolvidas no movimento e a distância a ser percorrida pelos 
membros superiores, verificou-se que o tronco conduz e estabiliza o deslocamento, 
através de inclinação lateral e leve rotação. Nessa situação técnico-interpretativa 
não seria viável a translação de vértebras da maneira como acontece no movimento 
do tronco ao executar In a Landscape. Isso, devido ao reduzido nível de amplitude 
de movimento disponível entre as vértebras, insuficiente dado a distância a ser 
percorrida e a alta velocidade. De forma complementar, a rotação do tronco regula a 
posição angular da sua face anterior em relação ao eixo horizontal. Tal 
procedimento possibilita o ajuste dos membros superiores sobre o teclado, 
sobretudo o alinhamento entre as mão, os dedos e as teclas. Esse ajuste é 
necessário, pois preserva a fluência da ação dos tendões no túnel do carpo. Ou 
seja, levando-se em conta o punho e devido a inevitável posição aberta da mão, a 
qual é determinada pelas estruturas harmônicas em intervalo de oitava. Finalmente, 
embora não comentada nessa seção, a ação e o suporte dos ísquios no assento e 
dos metatarsos no pedal e no solo foi ativa e essencial para regular os desequilíbrios 
do tronco dada a agitação do movimento. 
 
4.1.5 A Little Suíte For Christmas, A.D.1979 
 
Essa obra do compositor norte-americano George Crumb (1929), é 
constituída por sete peças intituladas: 1-The Visitation; 2-Berceuse for the Infant 
Jesu; 3- The Shepherds' Noël; 4- Adoration of the Magi; 5- Nativity Dance; 6-Canticle 
of the Holy Night; 7- Carol of the Bells. A obra foi inspirada nos afrescos de Giotto di 
Bondone (1266-1337) da Capela de Degli Scrovegni 56  em Pádua, Itália, 1305.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Também conhecida como capela Arena 
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Segundo Crumb (1980), apenas as peças de no. 1 e 4 foram efetivamente baseadas 
em pinturas desses painéis, as outras foram inspiradas em temas natalinos, 
conforme os títulos. A partitura e a notação dessa obra são tradicionais, mas, em 
outra obras, o autor utiliza pentagramas em formas circulares57 , dentre outros 
aspectos (vide Figura 4.6). 
 
 
                   Figura 4.6: Spiral Galaxy  - Makrokosmos I.   
     
                      Fonte: CRUMB, 1974, p.19. 
 
Nas instruções voltadas ao estudo da obra, Crumb ressalta que todas as 
indicações de andamento são aproximadas e dá orientações específicas para 
marcar as cordas no interior do piano, as quais serão utilizadas para identificá-las de 
acordo com a nota desejada. Esses locais são os abafadores e a ponte que prende 
as cordas do piano, próximos aos pontos nos quais estão afixadas. De maneira 
precisa, inseridas diretamente na partitura, há indicações complementares para 
executar as técnicas estendidas, essas serão comentadas nas próximas seções. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Como se pode verificar por exemplo em suas obras para piano Makrokosmos I(Crumb, 1974) e 
Makrokosmos II (Crumb, 1973), dentre outras obras. 
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As instruções introdutórias não especificam a adoção da postura sentada 
ou em pé. A pianista-pesquisadora, ao pesquisar cerca de 10 vídeos de execução 
da obra, verificou que foi adotada quase que somente a postura sentada, com 
algumas variações, aproximações da postura semi-sentada (APSMS) e em pé 
quando inevitável. Dentre outros fatores, concluiu-se que essa predominância, pode 
estar atrelada:  
o ao uso da partitura durante a execução;  
o à possiblidade já dada de executar a obra nessas posturas, desta 
forma, o pianista não busca outros caminhos para a sua realização;  
o à indicação de utilização dos dois pés nos pedais dentre o sustain e o 
una corda ou o sostenuto (pedal tonal) que devem permanecer acionados na 
totalidade de algumas das peças. Essa situação impossibilita a transição da postura 
sentada para a posição em pé, sobretudo sem o apoio das mãos;  
o à tradição, ou seja, devido à convenção de que piano se toca sempre 
na posição sentada. A este respeito, quanto a obra para piano solo de Crumb 
intitulada Makrokosmos (vol.I e II)58, Burge (1990) menciona que o pianista deve 
ficar sentado e minimizar gestos no interior do piano, sem mais justificativas.  
Pode ser muito incômodo utilizar a partitura em uma obra na qual acessa-
se o interior do piano. Para que o aparato de apoio da partitura não restrinja o 
acesso e os procedimentos no interior do piano, é necessário afastá-lo em direção à 
cauda do piano. Nesse caso, a postura sentada pode facilitar a visualização da 
partitura, porém, não propicia a visualização precisa e o alcance das cordas no 
interior do piano.  
Em detrimento de posturas corporais compensatórias, vários pianistas 
primam pelo contato visual com a partitura e dessa forma geram esforços 
desfavoráveis, durante a execução da obra. Ao invés de se permitir meios mais 
adequados de interação corporal com o instrumento na extração do som, há 
intérpretes que focam seus esforços  para manter a postura sentada a qualquer 
custo. Contudo, essa conduta induz seus corpos a situações limítrofes dentro de 
suas possibilidades articulares e motoras. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 As obras Makrokosmos I e II, assim como A Little Suit for Christmas, A.D. 1979 contém diversidade 
de técnicas estendidas a serem realizadas no interior do piano. 
	  
	  
139	  
No Quadro 4.1 a seguir, há um panorama das sete peças que compõem a 
Suite de Crumb. Nas sete peças há uma gama variada de sonoridades produzidas 
por técnicas estendidas, as quais são realizadas no teclado e nas cordas do piano. 
Nas primeiras, o compositor utiliza clusters e nas segundas, harmônicos, glissandi, 
pizzicati, em cordas abafadas e percutidas com as mãos. 
 
Quadro 4.1:  Quadro ilustrativo sobre a obra A Little Suite for Christmas, A.D. 1979 de George Crumb. 
 
                       Fonte: Produção da autora. 
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Desses procedimentos supracitados no Quadro 4.1, resultam vários 
efeitos sonoros com abundante ressonância, por vezes, associadas à utilização do 
pedal sostenuto,59utilizado nas peças de n.5 e n.6. Todas as peças requerem 
MNCAP, com exceção da peça de n. 5, porém o efeito da ressonância devido ao uso 
do pedal sostenuto é considerado como uma técnica estendida no piano. Uma 
característica geral quanto ao uso dos pedais na peça é o uso sustain sem trocas, 
em longos trechos, ou, em algumas peças, por toda a sua duração. 
Nessa suíte de George Crumb, dependendo do trecho musical e da 
dimensão do instrumento, pode haver a necessidade de adotar-se a postura em pé 
ou situações de alcance dos membros superiores que levam a aproximações da 
postura semi-sentada (APSMS), as quais serão exemplificadas na seção seguinte 
4.1.6 Expansão do Corpo na A Little Suite For Christmas. 
Dentre as 6 peças nas quais utilizam-se MNCAP, em 5 delas (n1, n2, n.3, 
n.4, n.6 e n.7) utiliza-se uma configuração postural na qual um membro superior 
alcança o interior do piano enquanto a mão do outro aciona o teclado. Também, na 
peça de n.4, há trechos que requerem a utilização das duas mãos no interior do 
piano.  
Após essa apresentação de aspectos gerais da obra de Crumb, nas 
próximas seções apresentam-se aspectos estruturais que sintetizam a forma musical 
junto com uma visão geral do conceito estético das sete peças.  
4.1.5.1. The visitation  
A abertura da primeira peça da suíte,  traduzida livremente como "A 
visita," possui duas estruturas temáticas que também fecham a peça e são 
reapresentadas no fechamento da suíte, na peça n.7. A primeira estrutura temática 
(compassos 1 a 5 do primeiro sistema da Fig. 4.7) consiste de dois blocos de 
clusters de seis notas que se sucedem por movimento contrário, entre as duas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Em linhas gerais, acusticamente, o efeito acústico do pedal sostenuto é o mesmo do pedal sustain. 
Neste último, os abafadores de todas as cordas do piano são levantados para que as cordas vibrem. 
Com o pedal sostenuto, somente a nota ou grupo de notas estrategicamente pressionadas 
previamente ao seu acionamento serão liberadas pelos abafadores, as demais permanecem em 
contato com os abafadores do piano. A utilização desse pedal pode produzir combinações sonoras 
que geram efeitos diversos, dependendo do número e do modo como a variedade de notas 
ressonantes interage no campo harmônico da peça executada, de maneira consonante ou 
dissonante, dentre outras. 
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mãos. Construídos por tons inteiros, soam lenta e solenemente como o badalar de 
sinos. Ao mesmo tempo, a gradual intensificação da dinâmica e a indicação de 
articulação tenuto, símbolo (-), nas notas agudas dos clusters do pentagrama 
superior, evidenciam uma linha melódica que cresce ao f e decresce ao ppp.  
A segunda estrutura temática (compasso 5 da Fig. 4.7) consiste de 
configurações intervalares de 6a maior em cada pentagrama, com uma diferença de 
um semitom entre a linha da mão direita e da mão esquerda. Nesse caso a dinâmica 
é sempre intensa, de ff a fffz, conferindo outra qualidade sonora, anunciando a 
chegada dos visitantes ao menino Jesus, também remetendo-se a sinos, mas de 
forma ampla e densa, como um carrilhão.  
  
 
Figura 4.7: Primeiro sistema de The Visitation. Compassos [1] a [5]. 
Fonte: CRUMB, 1980, p.06. 
 
Os trechos de técnicas estendidas com MNCAP que permeiam essa peça 
são visualizados em duas situações, ambas com a utilização de uma mão no teclado 
e a outra no interior do piano:  
 
• a extração de harmônicos nas cordas, indicada pelos pequenos 
círculos sobre o pentragrama superior (Fig. 4.8 - retângulo 1)  
• cordas abafadas (Fig. 4.8 - retângulos 2,3 e 4).  
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No retângulo de n.1, o procedimento é o de extração de harmônicos, o 
qual será explicado na apresentação da peça de n.2. Nos retângulos de n. 2, 3 e 4 
da Figura 4.8, observe-se os pequenos clusters de três notas no pentagrama 
superior sinalizadas com pequenas cruzes.  Essa notação indica o procedimento de 
abafar as cordas com uma das mão enquanto as teclas são acionadas com a outra 
mão no teclado. Para executar essa ação, uma das mãos deve ser posicionada 
espalmada sobre as cordas, no interior do piano, indicadas na notação do sistema 
inferior. Quanto ao correto posicionamento, essa região deve incluir as cordas 
correspondentes às teclas pressionadas com a outra mão. Nesse caso, os martelos 
servem como referências. Em The Visitation essa técnica gera um efeito percussivo, 
porém, outras possibilidades serão descritas também nas peças de número 3 e  4. 
 
Figura 4.8: The visitation Compassos [14] a [27]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.6-7.   
 
4.1.5.2. Berceuse for The Infant Jesu  
A segunda peça da suíte é uma espécie de canção de ninar ao menino 
Jesus, semelhante a um afetuoso cantarolar de baixa intensidade dinâmica, 
variando de ppppp a pp. Berceuse for the Infant Jesu é uma peça curta de apenas 
dois sistemas. Sua estrutura frasal é composta da repetição dos três primeiros 
compassos com variações na melodia do pentagrama superior. 
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A melodia da mão direita, estruturada por intervalos de tons inteiros, 
remete a um caráter oriental que será retomado na abertura da peça de n.4.  O 
acompanhamento da mão esquerda é bastante linear, somente alternado pela mão 
direita no terceiro tempo do segundo compasso60,  o qual antecede a momentos de 
extração de harmônicos no interior do piano. A indicação para tocar o último bloco 
de semicolcheias com a mão direita facilita a preparação da mão esquerda para 
alcançar o interior do piano e pressionar as cordas indicadas no pentagrama inferior 
do 3o compasso. 
 
 
Figura 4.8: Primeiro sistema de Berceuse for The Infant Jesu. Compassos [1] a [4]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.07. 
 
       Observe-se no compasso 3, a notação (sinalizada com os pequenos 
círculos) para a extração de harmônicos. Neste caso é necessário marcar o ponto da 
corda a ser pressionado. Crumb (1980) indica a colocação de finas tiras de silver 
tape. Outros profissionais que têm contato com tais práticas e técnicas costumam 
utilizar giz de sapataria, giz de costura ou pequenos pedaços de um fino material, 
esparadrápo impermeável, utilizado para curativos cirúrgicos, facilmente 
encontrados em farmácias. Aconselha-se buscar por materiais e fitas com 
indicações de anti-resíduo na embalagem.  
       Para a extração dos harmônicos, da Figura 4.8, no pentagrama inferior, as 
notas indicam quais teclas devem ser acionadas no teclado com a mão direita (notas 
fá# e ré# - compasso inferior). As cordas correspondentes no interior do piano 
(previamente identificadas visualmente), devem ser levemente pressionadas61 cada 
uma com um dedo.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Indicado com r.h (right hand).  
61Cada tecla do piano corresponde a cordas que podem estar afixadas na harpa do piano  uma a uma 
(no registro grave) ou em grupos de duas e três cordas (tessitura média e aguda) dependendo do 
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É necessário posicioná-los precisamente no ponto no qual se alcança um 
terço do comprimento da corda, o quinto parcial do espectro, como notado no 
pentagrama inferior da pauta. O som é então resultante da percussão dos martelos 
nas cordas,  porém as alturas resultantes que soam correspondem ao 5o parcial, 
notas sol e sib - notadas no pentagrama superior.  
4.1.5.3. The Shepherds' Nöel 
Traduzida como O Pastor Noel, a terceira peça é um tanto mais 
misteriosa graças às sutilezas nos detalhes da execução de apojiaturas (compassos 
6 a 11 - Fig. 4.9), quintinas (compasso 9 - Fig. 4.9) e a um trecho sem pedal 
(compassos 6 a 9  e 12 a 13 - Fig. 4.9), as quais assemelham-se ao som de 
onomatopéias de insetos ou fenômenos sonoros envolvendo pequenas faíscas. Se 
nas duas obras anteriores o elemento comum foi a inserção de estruturas com tons 
inteiros, na peça n.3 as relações foram fortemente estruturadas em intervalos de 
semitom nas células melódicas (compassos n. 6 e n.15). Já os intervalos de 3a Maior 
e 4a e 5a diminutos foram enfaticamente reiterados pelas apojiaturas (compassos 7 a 
12).  
 
 
Figura 4.9: The Shepherds' Nöel. Compassos [6] a [15]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.08. 
 
Observe-se que, no compasso 4 (pentagrama inferior), a indicação "gliss 
over  str f.t"  significa que um glissando nas cordas com a ponta dos dedos deve ser 
realizado simultaneamente às sequências de notas executadas no teclado em 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
modelo de cada instrumento e da  região no interior do piano. Nesse caso, as notas de tessitura 
grave correspondem a uma corda por nota/tecla. 
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quintina - pentagrama superior. Já no compasso de n. 14, a escrita remete 
diretamente ao que se segue na próxima peça com o procedimento de abafar as 
cordas. O feixe de cordas correspondente à notação nesse caso é pressionado 
pelos somente pelos dedos já que a utilização de uma maior ou menor superfície de 
contato corporal com as cordas depende, além do número de notas prescritas, do 
espaço disponível para acessar as cordas. O contato dos dedos com as cordas 
altera o timbre quando do ataque dos martelos e, com a outra mão, se executa a  
linha de notas repetidas indicada no teclado do piano. Dessa vez, o caráter oriental 
presente não foi conferido pelas características intervalares da sequência melódica, 
mas sim pelo timbre resultante dessa técnica estendida que remete ao instrumento 
tradicional japonês, o Koto62. 
4.1.5.4. Adoration of the Magi 
Com título de Adoração dos Magos, a peça de n.4 inicia-se com um 
caráter gentil conferido pelo efeito da mão espalmada nas cordas63, abafando o som 
da melodia tocada no teclado (vide primeiro sistema da Fig. 4.10). Do ponto de vista 
da qualidade na extração do som, a mão deve ser bem posicionada de modo que 
seu contato se dê com todas as cordas indicadas. Diferentemente da configuração 
em acordes com efeito percussivo utilizado na peça de n.1, nesse caso, a corda que 
nao estiver bem abafada pode ser facilmente percebida e seu timbre destoará da 
linha melódica. 
No início do segundo sistema, o trecho em colcheias é composto por uma 
combinação de pizzicati e harmônicos que ocorrem sincronicamente ao utilizar as 
duas mãos para sua realização. Esse é o único momento de toda a suíte de Crumb 
em que se utilizam os dois membros superiores para alcançar o interior do piano 
simultaneamente. Na execução deste procedimento, a mão que acionava o teclado 
deve juntar-se à mão esquerda que alcança o interior do piano e devem ser 
pinçadas duas cordas sendo que, de uma delas, resultará um harmônico (2˚ 
parcial)64. Este efeito é obtido posicionando-se o dedo da mão esquerda sobre a 
corda correspondente à nota grafada65 no pentagrama, com um pequeno círculo no 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 https://www.youtube.com/watch?v=IQZ67UQkpG8 
63 De acordo com o espaço dentro do piano, o pianista também pode adaptar a posição da mão de 
lado ou mesmo com a mão fechada se necessário. 
64 Para este trecho as cordas também devem ser marcadas previamente. 
65 Esta nota está indicada por um pequeno círculo ao final da haste. 
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topo de sua haste. Assim, com os dedos da mão direita, deve-se pinçar ambas as 
cordas indicadas: a grafada com o símbolo de harmônico (cuja corda está 
pressionada pelo dedo) e a àquela ao lado, livre. O som é então resultante de dois 
procedimentos diferentes e simultâneos que envolvem o  pinçamento de cordas com 
alturas diferentes. 
Na sequência, ainda no segundo sistema, com dinâmica ppp (vide trecho 
com a indicação poco pio lento), a mão direita é posicionada novamente ao teclado 
para executar a linha do pentagrama central. A mão esquerda permanece no interior 
do piano para realizar os pizzicati de intensidade pp notados no pentagrama 
superior. Ao final deste trecho em que o compositor indicou uma pausa de 3 
segundos, a mão esquerda espalmada desfere um golpe percussivo na região grave 
do piano (notação no pentagrama inferior com dinâmica fz). Esse cluster coinscide 
com a primeira nota da melodia executada pela mão direita, que reitera o início da 
peça em um caráter mais revolto. Logo, a mão esquerda inicia a execução da 
mesma melodia com dinâmica diferente (p) a um semitom abaixo (vide procedimento 
descrito na segunda estrutura temática da peça n.1).  
 
 
Figura 4.10: Adoration of the Magi. Dois primeiros sistemas. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.09. 
 
 Na sequência, a peça não apresenta novos materiais composicionais e 
termina com o mesmo procedimento com extração de harmônicos e pizzicati 
expostas no início do segundo sistema. 
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4.1.5.5. Navity Dance 
Para a execução da peça de n. 5, Crumb esquematizou um procedimento 
que perpetua a ressonância de um bloco de notas específico indicado na partitura - 
um macrocluster cromático (vide dentro do retângulo na Fig. 4.11). Devido a 
quantidade de teclas envolvidas é necessário abaixá-las, silenciosamente, com as 
mãos abertas ou os antebraços. Na sequência, pedal sostenuto deve ser abaixado 
com o objetivo de mater as cordas correspondentes a esse grupo de notas livres dos 
abafadores para vibrarem na totalidade da execução.   
 
 
Figura 4.11: Navity Dance. Compassos [1] a [6]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.10. 
 
Ao mesmo tempo, sob a prescrição de ser tocada sem o pedal sustain, a 
base de sua sonoridade é a ressonância resultante de uma intrincada escrita rítmica 
e enérgica garantida pelo efeito sonoro gerado uso do pedal sostenuto. Esse 
procedimento permite o estabelecimento de duas camadas sonoras: uma mantida 
pela constante ressonância das cordas mantidas soltas pelo pedal sostenuto e a 
outra de sons curtos e incisivos sem o uso dos pedais, alternados por pausas 
também curtas, semelhante ao efeito sonoro das apojiaturas da peça 3. Navity 
dance não possui MNCAP porém, além de remeter-se à peça 3, também remete-se 
aos blocos de clusters (vide compasso 1 da Fig. 4.11) em tons inteiros utilizados na 
abertura da peça n.1, contudo, de maneira contrastante devido à dinâmica  ffz e ao 
caráter enérgico e agitado "vivace; giocoso, esuberante" com andamento de 290 
colcheias por minuto. 
4.1.5.6. Canticle of the Holy Night 
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De caráter misterioso, no "Cântico da noite Santa" as técnicas estendidas 
utilizadas remetem à sonoridade de um alaúde. Nos primeiros 4 compassos, a 
melodia no registro agudo do teclado é acompanhada por uma nota longa que 
ressoa devido ao pizzicato nas cordas, em cada um dos 4 compassos.  De 
andamento lento e dinâmica suave (pppp a p), esse trecho utiliza uma melodia de 
Natal inglesa do século XVI chamada Coventry Carol que tem início no 5o compasso 
do primeiro sistema (Fig 4.12). Utilizando-se desta melodia, o compositor insere, 
mais uma vez, uma sonoridade característica de canção de ninar, como já 
apresentado na peça 2.  
Assim como na peça n.5, Crumb prescreve a utilização do pedal 
sostenuto na execução de um grupo de notas, cujo som ressoa por toda a peça 
(vide retângulo abaixo do primeiro compasso - Fig. 4.12). Nesse trecho, as teclas 
correspondentes às cordas utilizadas no interior do piano são abaixadas 
silenciosamente com a mão esquerda66 (vide compasso 5 dentro do retângulo- Fig 
4.12). No pentagrama inferior do primeiro sistema estão notados glissandi e pizzicati, 
executados  com a mão direita. Esses procedimentos porém, são realizados de 
maneira diferente àqueles utilizados em outras peças. O efeito que remete ao alaúde 
deve-se à execução do glissando cuja primeira nota é pinçada (pizzicato) e 
incorporada ao som como um procedimento único. Quanto a esse efeito, a indicação 
na partitura faz alusão ao som da harpa de um trovador. 
 
 
Figura 4.12: Canticle of the Holy Night. Compassos [1] a [5]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.10. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 A utilização da mão esquerda é sugerida nesse trecho pelas letras "lh" na partitura. 
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Em um segundo momento da obra (Fig. 4.13), o compositor estruturou 
uma seção em que uma melodia em pizzicati, realizada nas cordas com uma das 
mãos, deve ser executada simultaneamente ao acionamento de blocos harmônicos 
no teclado com a outra mão. (vide sistema inferior da Fig. 4.13). Nesse caso o 
compositor não indica qual das mãos deve manipular as cordas. A finalização da 
peça se dá com os mesmos elementos melódicos do primeiro sistema. 
 
Figura 4.13: Canticle of the Holy Night. Compassos [13] a [15]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.12. 
 
4.1.5.7. Carol of the Bells 
A abertura da  última peça, "Cântico dos Sinos", inicia-se com duas 
estruturas que combinam as técnicas de clusters no teclado e  glissandi no interior 
do piano. Essas parecem uma amplificação da estrutura inserida na peça anterior, 
em que o pizzicato é incorporado como a primeira nota de um glissandi, num 
procedimento único, tudo no registro médio do piano. Aqui os clusters tomam o lugar 
dos pizzicati e os glissandi têm uma extensão com um número maior de cordas 
acionadas no registro grave do piano, dilatando a ressonância. Observe-se também 
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que a sua duração deve ser de 6 segundos, como indicado acima do pentagrama 
(Fig. 4.13). 
O segundo elemento é uma sequência de harmônicos, extraídos nas 
cordas, esses remetem aos harmônicos da peça n.1, porém em maior quantidade e 
de maneira alternada. Após uma pausa de aproximadamente 3 segundos, inicia-se 
um trecho estruturado com elementos que apareceram em toda obra: melodias em 
tons inteiros com caráter oriental, contudo,  notadas sobrepostas  com um semitom 
de diferença, remetendo à peça 4. Nesse caso, também há contrastes de dinâmica, 
entre as notas executadas pelas duas mãos: ff na direita e p na esquerda. No 
encerramento da obra reitera-se a segunda estrutura temática, apresentada na peça 
um "The Visitation", ou seja, o carrilhão de sinos em dinâmica fffz. 
 
 
Figura 4.13: Carol of the bells. Primeiro sistema 
 
Fonte: CRUMB, 1980, p.14. 
 
Retomando o quadro 4.1 (última linha, opções posturais), observa-se que 
não foi mantida, necessariamente, a mesma postura no decorrer de cada uma das 
peças e, numa mesma peça, foram experimentadas mais de uma opção. Essa 
decisão baseou-se na adequação corporal da pianista-pesquisadora para realizar a 
tarefa e nas possibilidades expressivas de ação corporal ao manusear regiões do 
interior do piano. Para realizar o movimento, necessariamente, várias articulações 
são acionadas e o peso do corpo incide sobre uma estrutura anatômica de apoio, a 
qual depende dos ângulos das articulações dentro das opções posturais adotadas.  
O estudo dessa obra, impulsionou a presente autora a explorar várias 
possibilidades de investigação que essa pesquisa enseja. O fato de executar-se a 
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obra na postura sentada, não significa e nem impõe que seja essa a postura mais 
viável, ou que seja a única a ser adotada do início ao fim da obra. Foram observadas 
duas tendências nos ajustes do posto de trabalho de pianistas na execução de 
peças com técnicas estendidas que demandam o acesso do interior do piano: 1- 
uma aproximação do banco no sentido do piano e o levantamento do banco. 
Contudo, salienta-se aqui que, os constrangimentos musculoesqueléticos 
apresentados no Capítulo 1 em relação aos ajustes do banco do piano67 são ainda 
mais desgastantes ao alcançar o interior do piano, já que  distância a ser percorrida 
pelo tronco e pelos membros é ainda maior, sobretudo com um ou os dois pés fixos 
no pedal. 
Outros parâmetros que potencializam qualidades sonoras e corporais 
podem ser explorados, na busca de melhores condições de execução e de interação 
com o instrumento. A partir do desenvolvimento do repertório de movimentos e 
aprimoramento da técnica corporal, no planejamento interpretativo dessa obra 
primou-se por experimentar situações posturais que propiciassem a ampliação dos 
espaços articulares, dentre as estruturas corporais envolvidas. Isto, ao mesmo 
tempo, funcionou como alternativa para minimizar os níveis de desconforto e de 
instabilidade postural decorrentes de diferentes conformações posutrais e MNCAP, 
como já mencionados anteriormente. 
Esses aspectos relacionados à expansão do corpo serão comentados na 
próxima seção sob a perspectivas de duas das peças da suíte: n.2 Berceuse for the 
Infant Jesu e n.4 Adoration of the Magi. Assim os recortes de estudo das ações 
corporais da obra de Crumb concentram-se em dois exemplos musicais das peças 
das obras supracitadas que foram comentados no Capítulo 2 (seção 2.4.4 
Movimentos não Codificados na Ação Pianística). Os trechos escolhidos foram 
considerados marcos representativos para estudar os componentes de equilíbrio das 
ações corporais envolvidas na execução da Suite e podem ser generalizados a 
outras situações similares da obra e em outras situações músico-instrumentais 
equivalentes. 
 
4.1.6 Expansão do Corpo na A Little Suite For Christmas, A.D. 1979  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 vide seção 1.3.1.1 Banco Padrão 
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Com relação à Berceuse for the Infant Jesu e Adoration of the Magi, serão 
discutidos dois pontos:  a) os mecanismos de equilíbrio corporal global e b) a ação 
de alcançar de acordo com as duas perspectivas aqui denominadas: 
 
o Alcançar Simples - quando um membro alcança o interior do piano 
para tocar nas cordas enquanto o outro aciona as teclas no teclado, que sumarizam 
os momentos de utilização de MNCAP das peças n1, n.2, n.3, n.4, n.6  e n.7. 
 
o Alcançar Composto - quando utilizam-se os dois membros 
simultaneamente para manipular o interior do piano, que explora a situações de 
utilização de MNCAP da peça n.4. 
4.1.6.1 A Ação de Alcançar 
A necessidade ou opção na adequação de movimentos para executar 
cada trecho é imposta e influenciada por fatores como a posição inicial de referência 
(PIR)  sentada ou em pé, as características anatômicas dos músicos, suas medidas 
antropométricas, a distância e o tamanho do alvo. Para a extração de harmônicos no 
repertório enfocado, os pontos a serem tocados pelos dedos encontram-se do outro 
lado da barra de metal paralela ao teclado, na metade e a um terço do comprimento 
das cordas. Em alguns modelos de piano, por exemplo meia cauda, esse alcance 
pode ser possível permanecendo na posição sentada, mas depende da distância e 
da altura do banco. Contudo, como discutido no Cap.1, esses parâmetros quando 
mal adequados, podem acarretar ajustes posturais compensatórios restritores de 
movimento. Ocorre que as descrições que seguem referem-se à experimentações 
em pianos de cauda inteira, trazendo situações de estudo em que a pianista-
pesquisadora, devido às suas medidas antropométricas, não tem condições de 
alcançar o comprimento da corda nos locais supracitados à extração dos 
harmônicos sem deixar o contato com o assento ou sem levantar-se. Como já 
apresentado, todo esse contexto permeia o objetivo nessa pesquisa em busca de 
encontrar soluções de performance através da ação corporal pelo aprimoramento e 
controle da estabilidade postural.  
De acordo com as configurações da estrutura física de cada piano, como 
o posicionamento dos abafadores e das barras de metal, a região da corda a ser 
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pressionada nem sempre é antecipadamente visível da posição sentada. A região a 
ser visualizada também pode estar em uma região pouco iluminada ou  encoberta 
pela sombra da tampa do instrumento. Nesse sentido, em alguns casos, mesmo 
optando-se por tocar partindo da posição inicial sentada, é necessário uma 
aproximação da posição semi-sentada (APSMS), para realizar contato visual com a 
região interna do piano. A expressão Aproximação da Postura Semi-sentada é aqui 
utilizada para referir-se à uma posição de transição adotada pelo corpo para 
alcançar o interior do piano. Ou seja, abandona-se o contato dos glúteos com o 
assento, mas não se configura a posição em pé. Também, a inclinação de tronco é 
mais acentuada que a utilizada nas postura sentada e  em pé (vide Fig 2.7 na seção 
MNCAP- Cap.2).  
 Outro fator condicionante à ação de alcançar é o fato de que as cordas 
no interior do piano encontram-se muito unidas, gerando dispersão visual. A 
velocidade do movimento para tal, dependerá da distância e do tempo necessários 
para levantar-se e obter contato visual com o ponto das cordas, a ser acessado. 
Neste caso, a tarefa torna-se mais difícil e demanda tempo à adequação postural e 
realização de movimentos. Distâncias grandes e alvos pequenos exigem maior 
correção do movimento (Magill, 2000).  
Quanto a organização bimanual da execução, nem todos os trechos das 
peças indicam qual é o membro superior que será utilizado para alcançar o interior 
do piano. Para o manuseio simultâneo do teclado e das cordas no interior do piano e 
a escolha da mão utilizada foram observados o fluxo rítmico e a tessitura do trecho. 
Este fator deve estar em concordância com as possibilidades de movimento da 
pianista, dada a sua posição inicial frente ao instrumento. Porém, como será 
abordado nas próximas seções, as diretrizes obtidas após o estudo da obra, 
mostraram que nem sempre o membro mais próximo do teclado, na tessitura a ser 
executada, é o mais adequado. 
O grau de mobilidade do membro que alcança, depende  do registro de 
execução no interior do piano. Essa mobilidade depende da distância do alvo, em 
relação ao tronco da pianista, no eixo ântero-posterior. Portanto cada trecho e 
técnica de execução devem ser analisados e experimentados empiricamente. Sendo 
que não existe, necessariamente, uma regra geral, o domínio que o intérprete 
preconiza de sua própria ação corporal é o fator preponderante para estabelecerem-
se as diretrizes  interpretativas.  
	  
154	  
4.1.6.2 Alcançar Simples - Berceuse for the Infant Jesu 
Berceuse for the Infant Jesu foi estudada em duas condições partindo da 
posição inicial sentada: 1) no banco padrão (i.e. assento paralelo ao solo) e 2) no 
mesmo banco 68  com assento inclinado aproximadamente 15 graus (i.e. banco 
inclinado). Devido às dimensões do piano, da altura de 1,57m da pianista-
pesquisadora e em concordância com suas demais medidas antropométricas, para 
as duas condições de execução foi necessário ficar em pé para alcançar as cordas 
no interior do piano (vide a transição entre os compassos 2 e 3 - Fig. 4.14, indicação 
poch.rit.). Na sequência, retornou-se à posição sentada (vide transição entre os 
compassos 3 e 4 - Fig. 4.14, indicação a tempo).  
Além disso,  dado que o compositor prescreveu o uso ininterrupto dos 
pedais sustain e una corda, não é possível alcançar o interior do piano com os dois 
pés fixos nos pedais. Dessa maneira, pouco antes do deslocamento, a pianista-
pesquisadora optou por manter somente o pedal sustain e liberar o pé esquerdo do 
pedal una corda, para que fosse o único ponto de apoio no solo. O pedal una corda 
é acionado novamente depois do retorno à posição sentada, em frente ao teclado. 
Os MNCAP do repertório que se utilizam de ações similares as analisadas nesta 
seção  preconizam uma diferença notável com relação aos MCAP, pois há uma 
movimentação mais dinâmica e ampla do tronco nos momentos de transição. 
 
 
Figura 4.14: Primeiro sistema de Berceuse for The Infant Jesu. Compassos [1] a [4]. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, P.07. 
 
Nessa peça, trabalhou-se com o Alcançar Simples. Trata-se aqui mais 
especificamente de um momento de transição postural em que uma das mãos se 
desloca do teclado ao interior do piano para tocar nas cordas, enquanto a outra 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68Referir-se-à ao banco nestas condições pela expressão "banco inclinado". 
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permanece na região do teclado69 . Contudo, os movimentos para estabilizar a 
postura relacionam-se à ação de levantar.  
Na partitura (Fig. anterior 4.14), visualiza-se a transição entre os 
compassos 2 e 3 a partir do trecho indicado com uma haste e pelas letras rh, em 
que a mão direita assume a melodia iniciada pela mão esquerda, do pentagrama 
inferior. A pianista-pesquisadora utilizou a mão esquerda para executar o Alcançar 
Simples e a mão direita no acionamento do teclado. Os mecanismos posturais 
levados em conta para essa opção serão discutidos na próxima seção sobre 
Mecanismos de equilíbiro e especificidades sobre o membro que alcança. 
Para acessar a região do registro grave do piano, no ponto da corda 
indicado, a ação corporal global empreendida consiste em levantar-se do banco, 
deslocar o corpo à esquerda mantendo a flexão do tronco anteriormente ao alcançar 
com a mão esquerda o interior do piano. Ao mesmo tempo, a mão direita se desloca 
do registro médio passando à frente do corpo para acionar o registro grave do piano. 
Nesse momento, o antebraço direito está posicionado na frente do tronco.  
   
A) Banco Padrão 
 
Quanto as suas condições de execução utilizando-se o banco de piano 
padrão, a pianista-pesquisadora encontra-se na seguinte configuração dinâmica, 
entre as partes do corpo: os dois pés somente com os calcâneos apoiados no solo e 
em dorsiflexão, acionando os pedais sustain, do lado direito, e una corda, do lado 
esquerdo. Os joelhos, posicionados abaixo da altura dos quadris e da superfície do 
assento, encontram-se flexionados num ângulo pouco maior que 90o , em relação a 
face posterior da coxa. O tronco equilibra-se dinamicamente no assento, alinhado 
com a estrutura da pelve, pelo suporte dos ísquios. Quanto aos membros 
superiores, as articulações dos ombros estão levemente abduzidas para que as 
posições das mãos possam ser ajustadas à altura do teclado pela flexão dos 
cotovelos, com um ângulo pouco maior que 90o, em relação ao braço. A cabeça 
encontra-se levemente flexionada devido à necessidade de contato visual com o 
teclado. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  69	  (vide o panorama sobre os MNCAP dessa peça na seção anterior 2.2.4 - Movimentos não 
Codificados na Ação Pianística (Cap.2) e seção 4.1.5.2 Berceuse for the Infant Jesu -Cap.4 ). 
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B) Banco Inclinado 
 
Com relação à configuração utilizando-se o banco inclinado, a 
organização global é a mesma, porém observam-se algumas diferenças entre os 
ângulos das partes do corpo. Os pés estão mais afastados do corpo. Os joelhos 
posicionados abaixo da altura dos quadris e mais estendidos. A coluna está alinhada 
e o tronco sustentado pelo apoio dos ísquios. As articulações dos ombros estão 
levemente abduzidas e as posições das mãos ajustadas à altura do teclado, pela 
flexão dos cotovelos, com um ângulo um pouco maior que 90o, em relação ao braço. 
Da mesma maneira, a cabeça encontra-se levemente flexionada devido à 
necessidade de contato visual com o teclado. 
 
4.1.6.2.1 Mecanismos de Equilíbrio e Especificidades Sobre o Membro que Alcança- 
Alcançar Simples 
 
No momento em que a mão direita assume a linha melódica, iniciada pela 
mão esquerda, esta última encontra-se livre. Nesse ponto desloca-se  para alcançar 
as cordas dentro do piano. Esse ponto também foi tomado como ponto de partida 
para o início do direcionamento do corpo ao levantar. Para criar as condições 
necessárias à base de apoio no solo, o pé esquerdo foi afastado posteriormente na 
diagonal esquerda do corpo, ampliando-se a base de sustentação. No decorrer do  
levantar para alcançar, o pé direito, posicionado sobre o pedal sustain,  perde o 
contato até mesmo do calcâneo com o solo, mantendo somente sua extremidade 
sobre o pedal, no momento de maior amplitude no alcance. Assim, todo o peso é 
direcionado ao membro inferior esquerdo. 
Com as forças de transmissão do apoio ativo do triângulo dos pés 
trabalhou-se a base de sustentação direcionada pelos 1o e 2o VF. Buscou-se manter 
o eixo da coluna vertebral, pela elevação do tronco estabilizado com a posição da 
pelve em uma unidade motora (estabilização lombopélvica). Em oposição dos 1o e 
2o VF empurrando o solo, o tronco foi impulsionado para cima pelos membros 
inferiores.  Nesse sentido, a intenção foi trabalhar com um eixo estável e verificar se 
isso confere mais mobilidade aos espaços articulares dos membros.  
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Devido à distância do alvo no interior do piano - eixo ântero-posterior -  
nessa situação musical, a ação de levantar não conduz a uma postura verticalizada, 
mas se desenrola para convergir no sentido do registro grave do piano. Ou seja, 
com o tronco flexionado desde o momento de perda de contato dos glúteos com o 
assento com uma participação ativa dos membros superiores no impulso. Esse é o 
meio que leva o membro superior à frente do corpo, até tocar com os dedos as 
cordas desejadas.  
Com relação à pevle, essa pesquisa de movimentos foi feita com base 
nas funções estabilizadoras dos direcionamentos, trabalhando gradações nos níveis 
de ativação do 3o VF 70. Através do comando de movimento do púbis para cima ao 
levantar, foi possível regular as relações angulares entre a inclinação posterior da 
pelve 71  e o alinhamento da coluna. Sendo assim, as forças transmitidas pela 
ativação desse direcionamento permitiram que a coluna crescesse em seu eixo ao 
perder o contato com o assento sem ceder à força da gravidade. A extração de som 
no interior do piano da passagem musical em questão é curta, não configurando-se 
em uma postura de chegada, mas de transição, em que o corpo visita aquele ponto 
no espaço e retorna ao assento.  
Na etapa de retorno ao assento, a pelve deve, necessariamente, 
acompanhar o movimento desse tronco que está alinhado em seu eixo para manter 
a estabilização da organização postural. O trabalho de apoio e das oposições entre 
os ísquios e calcanhares, empurrando o solo para levar o corpo controladamente ao 
assento, conferiu à pianista-pesquisadora as condições necessárias para evitar que 
a coluna lombar se curve em uma lordose. Esta oposição está diretamente ligada à 
resistência dos membros inferiores, gerando um processo de ação antagonista nos 
músculos dos segmentos envolvidos. Tal procedimento potencializou o corpo a um 
ponto ideal de mobilidade lombopélvica como uma unidade motora. Uma ativação 
apropriada do suporte dos membros inferiores evita que a musculatura do tronco 
seja sobrecarregada. Se isso acontecer, será igualmente maior o esforço muscular 
para gerir o peso dos membros superiores. 
Esses mecanismos não são necessariamente etapas visíveis no 
movimento. Ressalta-se que todos os pontos discutidos no parágrafo anterior 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 vide seção 2.1.3.2 Terceiro Vetor de Força: Púbis e Quarto Vetor de Força: Sacro - Cap 2. 
71 vide Fig. 1.18 - seção 1.3.1.2.2 Tronco - Cap. 1.	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relacionam-se com o preparo corporal da pianista-pesquisadora, o qual  foi ancorado 
na ampliação da consciência somatosensória das suas estruturas anatômicas.  
Com o banco inclinado a pianista-pesquisadora conseguiu uma base de 
sustentação mais ampla devido ao posicionamento dos pés mais afastados. 
Também, devido ao ângulo da superfície do acento em relação aos membros 
inferiores, o banco não pressiona a parte posterior da coxa como acontece na 
utilização do banco padrão. Essa configuração proveu um alinhamento que 
conduziu, de maneira mais fluída, as forças de transmissão ao levantar, reduzindo a 
necessidade de micro ajustes posturais. Da mesma maneira, a inclinação favoreceu 
a adaptabilidade com a força da gravidade, equilibrando as tensões na musculatura 
do trapézio e de toda a região da cintura escapular. Além destes fatores, a 
organização do corpo é diferente dependendo do membro que alcança, como será 
descrito a seguir. 
A margem de possibilidades na escolha  do membro superior que alcança 
o interior do piano dentre as peças da Suite é diferente. Assim, foram estudadas 
diferentes trajetórias pela pianista-pesquisadora que, finalmente,  optou por utilizar, 
na presente situação musical, a mão esquerda. Essa foi a configuração que mais 
favoreceu a mobilidade dos espaços articulares dos membros superiores e permitiu 
manter o eixo da coluna vertebral, no deslocamento do tronco. 
Quando da opção da mão direita dentro do piano, para alcançar as três 
cordas a serem pressionadas com os dedos, a região de manipulação localiza-se na 
diagonal esquerda, à frente do membro superior direito. Nesse caso, é necessário 
uma rotação do tronco, afastando-se o ombro esquerdo do piano para aproximar-se 
o membro superior direito. Contudo, a posição do pé direito, fixo no pedal, não 
permite a mobilidade da pelve para acompanhar esse movimento. O efeito dessa 
configuração se propaga ao cíngulo dos membros superiores  através de uma  
torção que afeta os espaços articulares da cintura escapular. A projeção da mão 
direita então, acarreta um fechamento da clavícula e do ombro direitos, em direção 
ao centro do peito, restringindo, sobretudo, a disponibilidade de movimentos das 
escápulas e a regulação da altura dos ombros e, também, a mobilidade do pescoço 
ao alinhamento da cabeça no eixo da coluna vertebral. Em suma, a utilização da 
mão direita, restringe os espaços articulares de ação, dificultando o trabalho de 
direcionamento das escápulas (5o VF) e da sétima vértebra cervical C7 (8o VF). 
Quanto ao ponto de contato com as cordas, nessa região grave do piano elas estão 
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dispostas cruzadas diagonalmente da esquerda para a direita sobre àquelas do 
registro médio. Sendo assim, não é possível manter o alinhamento entre a mão e 
antebraço ao posicionar-se os dedos paralelamente às cordas, acarretando em um 
desvio ulnar no punho. Dependendo da frequência e da duração na adoção dessa 
posição, além de reduzir a capacidade móvel do punho, a compressão dos tecidos 
da articulação pode acarretar em lesões. 
Em contrapartida, ao utilizar-se a mão esquerda, as cordas na região de 
utilização estão alinhadas com o membro superior esquerdo e não é necessário 
rodar o tronco. Devido a isso, é possível organizar os espaços articulares desde o 
punho confortavelmente até da parte alta do tronco e manter as clavículas 
horizontalizadas. Essas últimas, serão mantidas mesmo com a utilização do 
antebraço direito à  frente do tronco, quando da ação de acionar as teclas do piano, 
com a mão direita. Ainda em contraposição à opção anterior, as articulações não 
tiveram que ser estendidas aos seus limites utilizando-se a mão esquerda. Com isso 
preservou-se um nível de disponibilidade articular mais adequado, tanto para regular 
a altura dos ombros, pelo direcionamento das escápulas (5oVF),  quanto para ajustar 
a posição do pescoço e do crânio, esses relacionados à sétima vértebra cervical - 
C7 (8o VF). 
4.1.6.3 Alcançar Composto - Adoration of the Magi 
Adoration of the Magi possui situações de MNCAP que englobam o 
alcançar nas duas perspectivas: o Alcançar Simples e o Alcançar Composto, 
(apresentadas na seção 4.1.5 Expansão do Corpo na A Little Suite For Christmas, 
A.D. 1979). O Alcançar Simples é necessário à execução de todo o primeiro sistema 
(Figura 4.15), em que se deve abafar as cordas dentro do piano com uma das mãos 
enquanto a outra executa a linha melódica no teclado. O Alcançar Composto 
desdobra-se então, a partir da transição postural  do Alcançar Simples. A respeito 
desse último procedimento, na partitura, não há sugestão de qual mão deve ser 
utilizada ao acessar as cordas. Entretanto, a pianista-pesquisadora utilizou a mão 
esquerda dentro do piano enquanto, com a mão direita, aciona-se as teclas. Os 
mecanismos posturais levados em conta para essa opção serão discutidos adiante 
na seção Mecanismos de equilíbiro e especificidades sobre o membro que alcança. 
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Figura 4.15: Adoration of the Magi. Primeiro sistema e início do segundo sistema. 
 
Fonte: CRUMB, 1980, P.09. 
 
Já para o trecho do Alcançar Composto, no momento em que a mão 
direita toca a última nota no teclado, inicia-se o seu deslocamento para alcançar o 
interior do piano, juntando-se à mão esquerda (segundo sistema da Fig. 4.15), 
momento em que tem-se a extração dos harmônicos72 com as duas mãos dentro do 
piano.  
A pesquisa de movimentos foi realizada partindo das posições iniciais de 
referência (PIR), ou seja, sentada no banco padrão e em pé, sendo que, essas duas 
opções foram viáveis no caso do Alcançar Simples. Contudo, na execução de 
Adoration of the Magi, iniciando-se na postura sentada, não foi possível manter-se 
sentada para alcançar dentro do piano com as duas mãos. Ou seja, para o Alcançar 
Composto, no momento da extração dos harmônicos, utilizou-se a posição em pé, 
em ambas situações posturais. Todavia, como será mostrado mais adiante, mesmo 
ao adotar-se a postura em pé, nessa etapa da execução, ao partir de duas posições 
diferentes, gerou-se diferentes demandas e mecanismos de estabilização. Isso, 
devido a transição postural entre o Alcançar Simples e o Composto.  
 Para o trecho do Alcançar Simples, no primeiro sistema, a indicação é 
de que as cordas devem ser pressionadas pela borda da mão e o mais próximo 
possível dos pinos que as prendem, ou seja, anteriormente à barra de metal paralela 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72 Para recapitular condições de execução Vide seção 4.1.5.4 Adoration of the Magi (Cap 4).  
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ao teclado, o qual  é perpendicular às cordas73.  Quanto à esse quesito, sabe-se que 
esse é o ponto de maior tensão das cordas, sendo assim, a pianista-pesquisadora 
conseguiu melhores resultados sonoros utilizando a palma da mão. Essa 
modificação, em relação ao posicionamento com a borda da mão, altera a posição 
do antebraço e da mão, antes supinada, para a posição pronada.  
  
A) Postura sentada 
 
Na postura sentada, as condições de realização são determinadas pelas 
relações angulares entre os segmentos adjacentes da seguinte configuração: Os 
pés estão paralelos. O pé direito acionando o pedal sustain, com o calcanhar 
apoiado no solo.  O pé esquerdo, livre apoiado no solo. Os joelhos, posicionados 
abaixo da altura dos quadris e da superfície do assento, encontram-se flexionados 
num ângulo pouco maior que 90o ,  em relação a face posterior da coxa. Para o 
posicionamento da mão esquerda sobre as cordas, a unidade pelve-tronco encontra-
se rodada. A rotação posterior da hemipelve direita ao deslizar os glúteos 
anteriormente,  faz com que o ísquio, do lado direito, esteja menos apoiado e mais 
afastado do piano, em relação ao lado esquerdo do corpo.  
Com relação ao membro superior esquerdo, seu acesso às cordas se 
pela combinação de uma leve flexão horizontal74, rotação interna do braço, flexão do 
cotovelo e leve extensão do punho. A mão encontra-se espalmada pressionando as 
cordas, com os dedos estendidos. Já o membro superior direito, está configurado 
pela combinação entre ângulos, de leve abdução da articulação do ombro 
(afastando o braço do corpo), flexão do cotovelo a aproximados 90o, com o punho 
levemente estendido. Os dedos da mão estão pousados sobre o teclado, na posição 
funcional (vide apêndice H).  
 
B) Postura em Pé 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Em alguns pianos essa barra encontra-se antes e, em outros, depois dos abafadores. Esse aspecto 
da organização interna das barras no piano pode requerer adaptações na posição do tronco. Quando 
a região anterior à barra não é acessível, as adaptações solicitam maiores amplitudes na felxão do 
tronco para que os membros superiores alcançem posteriormente à barra e aos abafadores (Pontes, 
2010). 
74 vide Fig 1.20 - seção 1.3.1.3.3 Cintura Escapular -Cap 1. 
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Na postura em pé, o pé direito está posicionado sobre o pedal sustain, 
apoiado somente pelo calcâneo, e levemente rodado externamente, 
aproximadamente um passo na frente do pé esquerdo. Os dois joelhos estão 
flexionados, o direito mais do que o esquerdo. Essa combinação leva a uma rotação 
anterior da hemipelve esquerda que, ao mesmo tempo, se posiciona abaixo do nível 
da hemipelve direita, pela inclinação lateral. O tronco encontra-se rodado e 
flexionado, aproximando todo o lado esquerdo do corpo ao piano, para que a mão 
esquerda possa acessar as cordas. Com relação ao membro superior esquerdo, ao 
acessar as cordas no interior do piano, sua posição se dá pela combinação de uma 
leve flexão horizontal  e rotação interna do braço, flexão do cotovelo e extensão do 
punho. A mão encontra-se espalmada pressionando as cordas, com os dedos 
estendidos. Já o membro superior direito está configurado pela combinação entre 
ângulos de  abdução do braço, flexão do cotovelo, num ângulo maior que  90o, em 
relação à face anterior do braço, com o punho levemente estendido. Os dedos das 
mão, em contato com o teclado, na posição funcional (vide apêndice I).  
 
4.1.6.3.1 Mecanismos de Equilíbiro e Especificidades Sobre o Membro que Alcança 
- Alcançar Composto 
 
Na ação de levantar em Adoration of the Magi 75 , o registro de 
manipulação das cordas é o médio (central), portanto encontra-se dentro de uma 
área relativamente alinhada com o tronco no eixo ântero-posterior, não são 
nescessários deslocamentos laterais. Contudo, a posição alcançada para a extração 
dos harmônicos no Alcançar Composto não viabiliza uma postura ereta da pianista-
pesquisadora, pois é ainda mais inclinada que àquela da peça de n.2. Em Adoration 
of the Magi, foi necessário permanecer aproximadamente 10s a mais, com o tronco 
inclinado, que na peça n.2. Tal postura  requereu ajustes adicionais devido à 
distância dos pontos a serem tocados com as mãos e pela imposição do peso, na 
utilização dos dois membros superiores em frente ao corpo. 
Partindo da posição inicial de referência (PIR) sentada, na transição 
postural, entre o Alcançar Simples e o Alcançar composto, o trabalho com os 
mecanismos estabilizadores lombopélvicos, na ação de levantar, foi o mesmo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 vide Cap 2 -Fig 2.8 seção 2.4.4 Movimentos não Codificados na Ação Pianística.  
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daquele descrito na peça anterior, de n.2 (seção 4.1.6.2.1), ou seja: regulando as 
relações do tronco com a gravidade através do direcionamento do 3o VF púbis.  
Após chegar à posição em pé, para a etapa de flexão do tronco ao 
alcançar o interior do piano o direcionamento do 3o VF púbis e invertido para 
equilibrar a força de ativação aplicada na estabilização lombopélvica, permitindo a 
mobilidade de todo o tronco.  Já na posição com o tronco flexionado, como forma de 
entrar em equilíbrio com a gravidade, imediatamente antes do início da extração dos 
harmônicos, o tronco foi sustentado pela estabilização lombopélvica na reativação 
do 3o VF para cima. Ou seja, a diferença com a peça de n.2 é que esse ajuste, na 
sustentação global, foi feito após a flexão do tronco. Esse elemento de estabilização 
postural foi essencial, sobretudo porque reflete no tônus da musculatura abdominal 
para sustentar a posição sem sobrecarga da coluna vertebral. 
O que ocorre é que, ao adotar-se a postura em pé, o centro de gravidade 
do corpo localiza-se no mesmo plano do sacro. Porém, quando o tronco é 
flexionado, a superfície do tronco que se encontra perpendicular à força da 
gravidade é maior, devido ao deslocamento do centro de gravidade, mais acima no 
tronco. A isso, soma-se o peso dos dois membros superiores, em movimento à 
frente do corpo. Portanto, para manter a estabilidade, após a flexão do tronco em pé, 
é necessário uma regulação ativa do tônus na região abdominal que é uma 
consequência imediata do direcionamento da pelve e, suas forças de transmissão, 
se propagam para manter o eixo da coluna vertebral.  
Partindo da posição inicial de referência (PIR) em pé, na etapa do 
Alcançar Composto a configuração postural do corpo, é mais próxima do equilíbrio 
com a gravidade e isso já cancela parte da interação empreendida com a força da 
gravidade ao levantar, partindo da posição sentada. Também, desde o início da 
peça, a posição do corpo na postura em pé faz com que a unidade  pelve-tronco 
esteja mais próxima do piano, sendo assim, a distância para percorrer ao alcançar é 
menor. Da mesma maneira, a pelve está mais verticalizada e a configuração 
postural em pé implica em um maior engajamento da atividade na musculatura 
abdominal do que a sentada. Na transição entre o Alcançar Simples e o Composto, 
todos esse fatores fazem com que a amplitude da rotação, que acontece na unidade 
pelve-tronco, seja menor, partindo da postura em pé. 
Em sua transição para o Alcançar Composto, os pés foram mantidos 
distantes entre si, mantendo a base de sustentação, que foi maior que na posição 
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sentada, pois não há restrições do banco, posteriormente ao corpo. Ao alcançar, os 
joelhos foram estendidos e a unidade pelve-tronco, antes rodada, retorna à posição 
neutra e é flexionada. Ou seja, entre as hemipleves direitas e esquerda,  há um 
processo de alinhamento na altura  e na posição, em relação ao instrumento. Em 
sincronia, a mão direita alcança as cordas no interior do piano, por combinação de 
uma leve flexão horizontal e rotação interna do braço, extensão do cotovelo do 
punho. Nesse sentido, reitera-se que,  partindo da posição sentada, foi necessário 
uma maior ativação da musculatura abdominal, no momento de Alcançar Composto, 
que partindo-se da postura em pé. 
Quanto à especificidades sobre o membro que alcança, em Adoration of 
the Magi foram estudadas diferentes trajetórias pela pianista-pesquisadora. No 
Alcançar Simples, tanto partindo da posição sentada como da posição em pé, 
adotou-se a mão esquerda para abafar as cordas dentro do piano. Ao contrário, ao 
experimentar utilizar a mão direita, por localizar-se no mesmo lado do pé fixo no 
pedal, restringiu-se os movimentos deste lado do corpo. Ou seja,  diminui-se os 
espaços articulares dos membros inferiores e superiores e suas conexões com o 
tronco. Em contrapartida, com a utilização da mão esquerda dentro piano, a 
mobilidade dos dois lados do corpo, sobretudo da parte superior do tronco, pôde ser 
melhor contrabalanceada.  
Após o posicionamento das duas mãos dentro do piano, no Alcançar 
Composto, o trabalho de estabilização foi semelhante nas duas situações posturais. 
A mão esquerda realiza movimentos mais contidos, na tarefa de pressionar 
levemente as cordas a serem pinçadas. Nesse sentido, o membro superior deste 
lado, se desloca menos, porém, contribui para o contrabalanço do corpo pelas 
relações de oposição com o membro inferior direito, fixo no pedal. Ao realizar a 
técnica combinada de harmônicos e pizzicati nas cordas, com a mão direita, 
manteve-se a estabilidade nos arcos dos dedos e, para controlar a intensidade 
dinâmica, trabalhou-se para estabilizar todo o complexo do membro superior, 
sobretudo a musculatura dos braços, combinada à flexibilidade do cotovelo. Ao 
mesmo tempo, toda a movimentação dos membros superiores foi amparada pelo 
apoio do pé direito, posicionado anteriormente ao corpo. Isto, sobretudo partindo da 
postura em pé, na qual a distância entre os dois pés foi maior, para ampliar a base 
de sustentação e funcionar como uma alavanca de suporte de toda a estrutura 
corporal.  
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4.1.6.4 Relações com as Qualidades Expressivas do Movimento e Ações Básicas 
Utilizando como referência a Cinesfera, para percorrer todas as situações 
interpretativas das 7 peças de A Little Suite for Christmas, A.D.1979 de George 
Crumb, a pianista-pesquisadora ancorou a sua ação corporal numa gama variada de 
ações. Nas peças enfocadas, os movimentos se alongam e se aproximam do corpo, 
produzindo assim relações entre as trajetórias de movimento, de maneira única. 
Quanto as experimentações com as qualidades expressivas76, trabalhou-se com as 
combinações e gradações dos fatores do movimento, os quais relacionam-se com 
as ações básicas de expressividade propostas por Laban (vide Tabela 2.1 - Cap. 2). 
Na condução do movimento da estrutura global tronco e dos membros inferiores, 
primou-se por combinar os fatores Peso (forte e leve) e Tempo (acelerado e 
desacelerado). Devido à complexidade e  precisão das situações técnico-musicais 
abordadas, as variações do fator Espaço não foram explorados como as duas 
anteriores, pois este diz respeito ao quão apurada é a  direcionalidade da trajetória. 
O tronco regula o eixo e o centro do corpo, portanto a intenção foi manter sempre 
uma direcionalidade estável e variar apenas os outros dois componentes, dentro de 
sua trajetória de movimento.  Sendo assim, primou-se por utilizar as qualidades das 
ações cujo fator Espaço é direto: socar, deslizar, pontuar e pressionar.  
Já na experimentação com os membros superiores, o espaço foi 
igualmente enfocado nas qualidades das ações básicas de expressividade (vide 
Tabela 2.1 - Cap. 2),  juntamente com os fatores labanianos Peso e o Tempo.  
Em Berceuse for the Infant Jesu, o tempo médio disponível para levantar 
e realizar a extração de som no interior do piano é de 1s (observe-se uma pausa de 
colcheia na  transição entre o 2o  e 3o compassos Fig. 4.14). Já no momento de 
retorno ao assento, depois da execução, o tempo disponível é de aproximadamente 
8s. Portanto se tem menos tempo para levantar  que para sentar. Esse aspecto 
forneceu uma primeira pista de como explorar as qualidades do movimento na 
transição postural, mostrando que o levantar deve ser mais rápido que o sentar. 
Trata-se de uma sequência de ações corporais: o levantar e o retorno do corpo para 
sentar, tudo em sincronia com o movimento coordenado dos membros superiores e 
dentro de um período de tempo estabelecido pelo andamento de 60 bpm. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 vide 2.1.1 Ações Corporais Cotidianas - Qualidades do movimento.	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Na peça Adoration of the Magi, o tempo médio disponível antes ao 
alcançar é de 3s  (pausas de semicolcheia no fim do primeiro sistema - Fig. 4.15) e 
não existe necessariamente uma pausa na transição entre o recuo do interior do 
piano com o trecho seguinte, no qual a mão direita volta ao teclado para continuar a 
peça. Neste caso há mais tempo para levantar que para sentar. O movimento 
coordenado, entre as etapas das ações, partindo  das posturas sentada e em pé, 
ocorrem dentro do andamento de 120 bpm. 
As peças de n.2 e n.4 possuem semelhanças, mas preservam diferentes 
necessidades técnicas em suas transições posturais específicas. A pianista-
pesquisadora então se colocou em experiência aplicando as qualidadades do 
movimento, as quais foram experimentadas nos deslocamentos do tronco e 
membros inferiores ao levantar e ao sentar. Cada fase do movimento foi praticada e 
repetida em sequências, variando-se as gradações dos fatores, dentre os quais 
exemplificam-se três possibilidades:  
 
1) qualidades do socar ao levantar (peso forte e tempo acelerado); e 
qualidades deslizar  ao sentar (peso leve e tempo desacelerado);  
2) qualidades do pontuar ao levantar (peso leve e tempo acelerado) e 
qualidades do pressionar  ao sentar (peso forte e tempo desacelerado);  
3) qualidades do pressionar (peso forte e tempo desacelerado);  
e qualidades deslizar  ao sentar (peso leve e tempo desacelerado); 
 
Nas seções de estudo e pesquisa do movimento corporal, além dessas 
duas fases da ação global, ao levantar-se e voltar para o assento, a pianista-
pesquisadora considerou ainda experimentar diferentes nuances expressivas para 
cada etapa, brincando com o movimento de acordo com o tempo disponível em cada 
fase de transição dado pelas pausas. Ou seja, utilizar as ações de: pressionar ao 
elevar o corpo no levantar (peso forte e tempo desacelerado), trazendo essa 
qualidade não só nos pés, mas a todo o membro inferior; pontuar com o tronco, ao 
flexionar (peso leve e tempo acelerado) adicionando um elemento cênico expressivo 
no sentido do piano; e deslizar ao retornar na ação de sentar (peso leve e tempo 
desacelerado), aproveitando o tempo de ressonância dos harmônicos para 
reorganizar a postura ao sentar e reposicionar o olhar sobre o teclado, para dar 
continuidade à execução. 
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Na experimentação com os membros superiores, em adição ao 
estabelecido para a estrutura global estabilizadora, um aspecto muito interessante 
foi a pesquisa envolvendo as gradações do fator labaniano Espaço. O alcançar foi 
praticado em sequências de repetições do movimento dos membros superiores, no 
alcançar e no recuo do piano. Variando-se as gradações dos fatores, nessas duas 
fases do movimento, pode-se obter uma gama de possibilidades. Dentre estas, 
exemplifca-se três possibilidades:  
 
1) Torcer ao  alcançar (espaço indireto, peso forte e tempo desacelerado); 
e deslizar no movimento de  recuo (espaço direto, peso leve e tempo 
desacelerado);  
2) Espanar ao alcançar (espaço indireto, peso leve e tempo acelerado); e 
pressionar no movimento de  recuo (espaço direto, peso forte e tempo 
desacelerado);  
3) Flutuar ao alcançar (epsaço indireto, peso leve e tempo desacelerado) 
e pontuar no movimento de  recuo (espaço direto, peso leve e tempo 
acelerado). 
 
As aplicações de fatores de movimento supracitados, foram utilizadas 
como forma de alimentar uma atitude criativa. Nem todas as possibilidades 
experimentadas se adequam ao repertório de movimentos estudado. Por outro lado, 
essa metodologia aguçou ainda mais o entendimento sobre como a sequência de 
acionamento das partes do corpo gere a fluência do movimento. 
Essa atitude criativa, ancorada em processos de construção de uma 
interpretação incorporada, combinou os elementos advindos de mecanismos 
motores com as ideias musicais de A Little Suite for Christmas, A.D.1979 de Crumb. 
Além do exposto, as possibilidades de projeção dos fatores de movimento foram 
incorporadas no estudo de todas as peças da Suite. Em algumas situações colocou-
se somente um dos fatores em evidência e por vezes averiguou-se a diretividade de 
vários caminhos no espaço percorrendo diferentes experiências de movimento, 
ampliando a gama expressiva do repertório de movimentos. 
Na seção seguinte, apresentam-se as obras de Henry Cowell. Estas, são 
curtas e, juntas, trazem elementos que sintetizam o ápice da expansão da Cinesfera 
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corporal, em Aeolian Harp,  e da densidade dinâmica, em The Voice of Lir77 que 
fecham o recital "Trajetórias: do corpo na ação pianística".  
4.1.7 Aeolian Harp e The Voice of Lir  
Harpa Eolia é um instrumento de cordas geralmente exposto ao ar livre 
para que as suas cordas vibrem de acordo com a direção e a intensidade do vento. 
Aludindo a este instrumento, Aeolian Harp (1923) é considerada a primeira obra 
composta para “string piano”, ou seja, a manipulação das cordas no interior do 
piano. É uma peça curta, de sonoridade tonal conferida pelo uso de tríades e 
tétrades encadeadas por notas comuns. Esse material é estruturado numa 
sequência que se repete 3 vezes (a segunda vez é transposta 1 semitom acima), 
ilustrada na Figura 4.16.  
O pedal sustain é utilizado com trocas durante toda a peça. Retomando o 
que já foi exposto no Capítulo 2 (seção 2.2.4) Movimentos não codificados na Ação 
Pianística), nessa peça uma das mãos deve acionar o teclado e pressionar as teclas 
silenciosamente, enquanto a outra realiza glissandi (compassos 1 a 5 da Fig. 4.16) e 
pizzicati (compassos 6 e 7 da Fig. 4.16) no interior do piano. Conforme descrito no 
Quadro 3.2 (Capitulo 3 - Metodologia), as dinâmicas durante essa obra são suaves, 
o que contrasta com a peça seguinte. 
 
 
Figura 4.16: Aeolian Harp de Henry Cowell. Compasssos [1] a [7]. 
 
Fonte:COWELL,  1930, p10. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 As condições de execução dessas peças já foram introduzidas na seção 2.4.4 Capítulo 2. 
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A segunda peça de Cowell, The Voice of Lir (1922) faz parte da obra 
Three Irish Legends. Num conjunto de obras que exploram temáticas relacionadas 
com a origem irlandesa de Cowell, essa obra refere-se a um Deus mitológico,  
The Voice of Lir trás uma situação de movimento em que, novamente, 
avança-se o tronco a frente, porém dessa vez não se utiliza o interior do piano78, 
pois essa obra foi composta com clusters, organizados de diversas maneiras e com 
várias extensões (Fig. 4.17).  
 
 
Figura 4.17: The Voice of Lir. compassos [19] a [22]. 
 
Fonte: COWELL,1959, p.07. 
 
No início da peça, os clusters possuem uma oitava de extensão e são 
executados em dinâmica pp. Deste ponto, intensificam-se gradativamente a sua 
dinâmica, num crescendo, até alcançarem a intensidade máxima de fff. Nesse ponto 
culminante, utilizam-se acordes com oitavas, os quais  são denominados 
Macroclusters por Cowell. Observe-se, nos pentagramas inferiores (a partir do 
compasso 21-  Fig. 4. 17), que nesse momento há indicação para se utilizar os 
antebraços para abaixar as teclas (direito = R.Arm / esquerdo =  L.Arm). Na 
sequência, a escrita de Cowell é novamente reduzida, tanto em relação à extensão, 
a qual modifica a densidade dos acordes, quanto na dinâmica, na qual se dilui a 
intensidade até culminar com um ppp no último compasso.  
O planejamento interpretativo da pianista-pesquisadora em Aeolian Harp 
focou na estabilidade do tronco e no alinhamento do punho inter-relacionados no 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78  Mais detalhes sobre sua interpretação foram mostrados na seção 2.2.3 Movimentos não 
Codificados na ação Pianística (MNCAP) - Cap.2 
	  
170	  
alcance das cordas no interior do piano durante a manipulação. Já em The Voice of 
Lir, o foco foi nos ajustes entre o tronco e os membros superiores para manter os 
espaços articulares da cintura escapular e utilizar os antebraços no teclado. 
4.1.8 Expansão do Corpo em Aeolian Harp e The Voice of Lir  
       A respeito de Aeolian Harp, sua notação não é complexa, porém a 
adequação corporal ao instrumento requer atenção. Para sua execução,  optou-se 
pela postura em pé do início ao seu fim. Dada essa condição, quanto à Cinesfera, 
adotou-se uma posição mais verticalizada do tronco, comparando-a com as outras 
obras executadas em pé. Quanto às adequações do membro superior, utilizou-se a 
mão esquerda ao acionar o teclado e a direita na manipulação das cordas.  
Segundo estudos de Pontes (2010), a execução em pé é uma opção 
postural baseada na manutenção do alinhamento do punho. Da maneira como a 
peça foi concebida pelo compositor, não deve haver interrupção na ressonância das 
cordas, por isso, a mão que aciona o teclado não pode perder o contato com as 
teclas79. Essa situação postural configura uma cadeia fechada de movimentos, entre 
o segmento distal da mão esquerda e o tronco. Além disso, dado que o registro 
utilizado do piano, para as duas mãos, é o médio, a mão que aciona o teclado 
encontra-se entre o tronco e o piano. Assim, todo movimento do tronco interfere no 
posicionamento do membro superior e seus segmentos adjacentes, através das 
articulações  do ombro, cotovelo e punho.  Na postura sentada, essa execução é 
mais restritiva por duas razões:  
 
1) a aproximação do tronco com a mão fixa no teclado causa um 
encolhimento da estrutura da cintura escauplar, obstruída pelo tronco. 
Essa condição interfere no alinhamento entre o antebraço e a mão, 
geralmente pelo desvio ulnar do punho, comprimindo os tendões e 
limitando a mobilidade. Por sua vez, o membro superior direito também 
tem entraves ao alcançar a região de manipulação, tendo que mover em 
extensão máxima, ao nível dos ombros.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 O retorno das teclas ao seu ponto original reposiciona os abafadores sobre as cordas 
interrompendo a emissão sonora.  
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2) ao afastar o tronco, no intuito de preservar os espaços articulares dos 
membro superiores, não se visualiza o interior do piano.  
 
Através de experimentações, analisando possibilidades e restrições, 
optou-se pela postura em pé. Assim, todo o corpo ganhou disponibilidade para 
ajustar o alinhamento do membro superior que aciona o teclado. O trabalho de 
estabilização lombopélvica, já descrito na seção anterior, foi feito regulando-se a 
posição do corpo em relação ao instrumento, com ajustes na sua rotação em torno 
do eixo longitudinal.  
Os ombros do membro superior direito também puderam ser 
estabilizados, permitindo uma maior mobilidade da cintura escapular, na ação do 
direcionamento das escápulas (5o VF). Isso ampliou a gama de nuances 
expressivas, com a participação da flexão do cotovelo ao  realizar as técnicas de 
glissando e pizzicato, no interior do piano.  
Salienta-se que a postura em pé foi considerada mais viável para a 
mobilidade dos membros superiores. Essa viabilidade estabeleceu-se dentro de um 
contexto técnico corporal que focou o alinhamento e o  equilíbrio de toda estrutura 
global, em decorrência do pé direito fixo ao pedal. Nessa posição as pernas – 
sobretudo a articulação dos joelhos e musculatura da coxa - recebem mais carga. A 
postura em pé propicia a visualização do interior do piano, porém, o tronco deve ser 
organizado de modo a levar o crânio na posição adequada, sem comprimir o 
pescoço.  
Observe-se na Fig. 4.18 que o esquema corporal, do lado direito, 
posiciona-se em pé com a coluna flexionada. O inadequado posicionamento nessa 
configuração gera uma sobrecarga no pescoço – região cervical - no esforço de 
posicionar  o crânio para obter contato visual com o objeto manuseado. Como 
ilustrado no esquema corporal da esquerda na Figura 3.18,  no estudo de Aeolian 
Harp, essa condição de sobrecarga foi evitada buscando-se o equilíbrio entre os 
alinhamentos corporais, sobretudo os do tronco. 
 
	  
172	  
 
Figura 4.18: Esquemas corporais ilustrando a Inclinação de tronco com a coluna alinhada (esquerda) 
e em flexão (direita).                                                               
                                                                                              
Fonte:  ZACHARKOW, 1988, p. 365.                        
 
Ressalta-se que situações de performance como essa são desgastantes, 
mesmo com ajustes posturais adequados. No que concerne as aplicações da 
técnica Klauss Vianna, a pianista-pesquisadora trabalhou com a percepção do peso 
no uso de apoios ativos e de oposições, no sentido de buscar o solo com os pés e o 
afastamento entre a caixa torácia e a pelve. As condições de desconforto, nos 
pontos de estresse mecânico do joelho e na porção lombar direita, anteriormente 
descritos por Pontes (2010), foram totalmente eliminadas. A maior parte do 
contrabalanço do corpo foi realizado pelos membros inferiores,  sobretudo pelos 
joelhos, com leves semi-flexões, auxiliando na absorção da carga advinda da 
configuração postural.  
Por fim, The Voice of Lir, foi uma peça desafiadora a ser executada na 
posição sentada, portanto a manutenção da estabilidade do tronco foi trabalhada 
com os mecanismos de associação e dissociação, em relação as inclinações da 
pelve mantendo os ísquios como ponto de suporte no assento. 
Retomando a Figura 4.17, esse é o trecho com maior quantidade de notas 
soando simultaneamente, assim essa peça foi a de maior intensidade dinâmica de 
todo o recital. Ao mesmo tempo, a utilização dos dois antebraços à frente do corpo80 
caracterizam uma Cinesfera relativamente pequena, em comparação às formas e 
alcances corporais empreendidos na peças anteriores. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80	  Vide	  postura	  na	  Fig	  2.3	  seção	  2.4.4	  Movimentos	  não	  Codificados	  na	  Ação	  Pianística(	  Cap.2)	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Tome-se como exemplo o ápice da obra (vide Fig. 4.17). O movimento 
empreendido nesse trecho faz com que o tronco se desloque  lateralmente entre os 
registros médio e grave do teclado. No registro médio, executam-se  MCAP para 
acionar acordes com as mãos. Já no registro grave, executam-se simultaneamente 
os macroclusters, com os dois antebraços justapostos em frente ao tronco. Em se 
tratando dos movimentos usuais de mudança de posição do tronco, essa alternância 
de posições entre o registro grave e o agudo, é rápida e demanda resistência física. 
Quanto à ação de apoiar os antebraços, essa forma corporal, assemelha-se à ação 
de debruçar-se sobre o teclado. Em situações cotidianas, geralmente se observa 
que o apoio passivo sobre os cotovelos restringe espaços articulares. Isso se deve 
pela elevação das escápulas e dos ombros e da aproximação das clavículas – 
reduzindo a amplitude do peitoral. 
Ciente de todos os aspectos corporais mencionados acima, ao acionar as 
teclas, não se trabalhou com apoios completos dos membros superiores no teclado 
ao executar os macroclusters. Foram utilizados ciclos de movimento, pousando os 
antebraços sobre o teclado, assemelhando-se à ação de varrer o teclado. Ou seja, 
trazendo os antebraços em direção ao corpo, utilizando qualidade rápidas e leves de 
movimento. Esses elementos foram trabalhados em concordância com a projeção 
da coluna em seu eixo e com a expansão do peito pela vetorização das escápulas 
para baixo, ajustando-se o nível do ombros ao buscar o afastamento das clavículas. 
Com esse trabalho corporal, trabalhou-se a presença expandindo o peitoral  e 
ampliando os espaços articulares no espaço pessoal mesmo em uma Cinesfera 
pequena. 
 
4.2 DISCUSSÃO  
 
O objetivo aqui é sintetizar como o estudo das ações corporais durante a 
preparação e a execução do recital contribuiu na integração dos três fatores 
apresentados no Quadro 3.2 da Metodologia: sonoridade, instrumento e corpo. 
Técnicas corporais foram estudadas para dar condições ao corpo e esse processo 
de expansão aconteceu devido às variações da Cinesfera conduzidas por  
mecanismos motores à disponibilização do movimento.  
A Ação Pianística Expandida pode ser descrita como um processo de 
construção e desconstrução de abordagens interpretativas no preparo corporal à 
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expansão da ação músico-instrumental. Essa trajetória teórico-prática envolveu 
todas as noções de MCAP, Piano Expandido e MNCAP discutidas nesse capítulo. 
A partir das estruturas musicais de cada obra e suas escritas musicais 
específicas, utilizaram-se as propriedades da Cinesfera para organizar a sequência 
das obras no Recital. Verificou-se que cada obra continha uma gama de fatores 
diferentes, os quais requeriam formas corporais diversas para sua realização. 
Notadamente, a performance caracterizou-se pelo modo como a utilização de MCAP 
e técnicas estendidas com MNCAP moldaram a forma do corpo e pela utilização da 
Cinesfera como expansão do corpo. Essas configurações corporais, desenvolvidas 
durante a preparação das obras, possibilitaram um meio de transitar entre as suas 
especificidades.  
No decorrer da execução, iniciando-se em In a Landscape de John Cage, 
a expansão corporal foi trabalhada de maneira contida e gradual. Explorou-se níveis 
de expansão da estrutura do tronco com base no direcionamento da caixa torácica 
e suas implicações no posicionamento dos membros superiores.  A pesquisa focou 
a precisão de micro-movimentos da coluna vertebral em situações com MCAP. 
Esses foram executados com dinâmica sonora suave e formas corporais que 
remetem a uma Cinesfera média. Assim, o início do processo, instanciado durante o 
Recital, se deu com a expansão do próprio centro do corpo promovendo a 
ampliação do tronco.  
Na peça subsequente, Passacaglia de Copland, o posicionamento do 
tronco ocorreu a partir do estudo da região do cíngulo dos membros superiores. O 
objetivo foi conectar os movimentos direcionados pelas mãos com o ombro e o 
tronco para projetar a expansão do corpo de forma mais ampla no espaço da 
Cinesfera ou seja, há uma dissociação porém não de maneira hierarquizada, mas 
sim conectada. O contraste sobressalente com relação a obra anterior foi a 
ampliação conjunta da intensidade dinâmica e das relações de afastamento do 
tronco e dos membros. Esse foi obtido a partir do direcionamento dos 5o e 6o VF, 
para manter os espaços articulares da cintura escapular. O alcance de movimento 
da segunda obra manteve-se numa Cinesfera média.  
No decorrer da realização das 07 peças que compõe A Little Suite for 
Christmas, A.D 1979 de George Crumb, as formas corporais foram constantemente 
expandidas e contraídas. Desta forma, alternaram-se formas  de Cinesfera amplas e 
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médias, em trechos musicais com técnicas estendidas, os quais  percorreram toda a 
palheta de intensidade dinâmica, de ppppp a fffz. Ressalta-se que ao explorar o 
teclado e as cordas no interior do piano, a pianista-pesquisadora percorreu uma 
gama de fatores expressivos de movimento em trajetórias de tronco e de membros 
em diversas ações como  levantar, sentar e alcançar com um ou os dois membros 
superiores . 
Em Aeolian Harp de Henry Cowell tem-se uma situação sonora de baixa 
intensidade de dinâmica. A única peça executada na íntegra em pé, com a qual 
atingiu-se o ápice na amplitude da Cinesfera. Em The Voice of Lir, também de 
Cowell,  a Cinesfera foi pequena em relação ao todo apresentado, mas, na 
execução dos macroclusters com os antebraços, atingiu-se o ápice da intensidade 
dinâmica de todo o Recital. 
Desta forma, a pesquisa qualitativa musical aqui reportada pode ser 
encarada como um Estudo de Caso, laboratório prático que demonstrou que a 
expansão corporal ocorreu em diferentes níveis perceptivos e foi gerada pela 
correlação de três fatores:  
 
o a gradual intensificação da ação gestual, a qual carregou informações 
visuais; 
o as possibilidades de variação de dinâmica.  
o a variedade de técnicas estendidas com MNCAP presente nas obras, 
que ampliou as relações de significação entre o músico, o ambiente, o 
instrumento e suas sonoridades. 
 
A transição entre as posturas adotadas criou a todo momento um novo 
desafio a ser resolvido, dentre de uma rede de possibilidades disponíveis. Foi um 
processo criativo contínuo, dinâmico, fluído, mas não linear. Dessa forma, a 
percepção da expansão que se observou, não esteve necessariamente atrelada a 
uma intensificação conjunta de todos os aspectos abordados. O que a realização da 
sequência das obras produziu foi um mosaico que destacou os três fatores 
anteriormente citados e esses, ao relacionarem-se e afetarem-se, produziram 
contrastes no decorrer das obras.  
Portanto, o que a performance de cada obra trouxe à cena foi fruto das 
variações e combinações entre os diferentes parâmetros desses três aspectos 
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durante cada execução. Os procedimentos adotados foram guiados por e, ao 
mesmo tempo em prol de um trabalho que visou à melhor integração do corpo com o 
instrumento na busca de uma sonoridade ideal. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
177	  
CAPÍTULO 5 -  ANÁLISE QUANTITATIVA 
 
A apresentação e análise dos dados adquiridos na captura de 
movimentos (MOCAP) descrita no Circuito Quantitativo (Metodologia - seção 3.2) foi 
feita com base nas indicações do Quadro 5 a seguir: 
 
Quadro 5: Quadro indicativo dos índices associados aos excertos das obras selecionadas, às Posições 
iniciais de Referência (PIR) e a delimitação dos trechos como Trecho geral ou Janela de observação.	  
  
 Peça 
Berceuse for the Infant 
Jesu 
Adoration of the Magi 
 
A1 A2 
  
 
PIR 
Posição Inicial 
de Referência 
Sentada com Banco 
Padrão 
Sentada com Banco 
Inclinado 
Em Pé 
P1 P2 P3 
 
 
 
Trecho 
Trecho Geral Janela de observação 
Alcançar Simples 
Janela de Observação 
Alcançar Composto 
 
S1 S2 S3 
Fonte: Produção da autora. 
 
 
Os resultados e as análises de cada um dos dois excertos são expostos 
em uma seção própria: o excerto A1 na  seção 5.1 e o excerto A2, na seção 5.2. Na 
página inicial de cada seção expõe-se a partitura do referido excerto seguida de uma 
apresentação comparativa entre a duração da execução nas duas PIR adotadas. A 
seguir, estão expostas seis fotos que mostram a postura da pianista-pesquisadora 
nas duas PIR adotadas em três pontos de referência: 1- no início do Trecho geral; 2- 
No início da Janela de Observação; 3- No final do excerto81. Desse ponto em diante, 
apresentam-se os gráficos gerados com o procedimento de MOCAP, as tabelas 
numéricas a eles associadas e as respectivas análises textuais decorrentes dos 
valores e das curvas geradas. 	  
Em cada uma das duas situações de análise, o primeiro gráfico 
apresentado contém os dados do marcador de um ponto anatômico do membro 
superior que melhor descreve a trajetória gerada no MOCAP.  O objetivo do estudo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 Posto que o Trecho geral contêm a Janela de observação, o fim do excerto corresponde tanto ao 
final do Trecho geral quanto ao  da Janela de observação.	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dessa trajetória foi elucidar seus aspectos cinemáticos sob a perspectiva da Ação de 
Alcançar. Essa seleção foi feita com base em critérios qualitativos derivados das 
interpretações de cada peça. Posteriormente a essa análise inicial, foram 
identificados pontos singulares de observação, os quais são vinculados à partitura 
de cada situação musical estudada. Esta etapa foi denominada de análise de 
primeira ordem.	  
Os gráficos subsequentes contêm os dados de um conjunto específico de 
marcadores e esses correspondem aos pontos anatômicos da cadeia de movimento 
que está associada à organização postural, estabilidade e equilíbrio. Com esses 
dados realizaram-se análises de segunda ordem. Essas, denominadas de micro 
análises, foram desenvolvidas para estudar as questões relacionadas às técnicas 
corporais. Para essas análises utilizaram-se, mais especificamente, a magnitude da 
aceleração e a taxa de variação da aceleração chamada arranque ou jerk, ou seja, o 
valor da variação da aceleração durante o movimento dos pontos anatômicos. O jerk 
é dado pelo valor numérico descrito na equação 5.1 e esse é a inclinação da curva 
ou derivada da aceleração dada pelos valores final (a2) e inicial (a1) de dois pontos 
no tempo (t2 e t1). Os tempos finais e iniciais estão especificados nas tabelas 5.1.1 
e 5.2.2  das análises nas seções 5.1 e 5.2.	  
 𝑗𝑒𝑟𝑘 = 𝑎2 − 𝑎1𝑡2 − 𝑡1 = 𝛥𝑎𝛥𝑡  
Equação 5.1: Inclinação quer representa a taxa de variação da aceleração - arrancada ou jerk. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
Finalmente, na seção 5.3 Discussão, traçou-se um diálogo entre as 
diretrizes discutidas no circuito qualitativo e os resultados quantitativos expostos nas 
duas seções:  seção 5.1 as Situações de Análise comparativas entre A1.P1.S2 e 
A1.P2.S2; Na seção 5.2 as Situações de Análise comparativas entre A2.P1.S3  e 
A2.P3.S3. 
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5.1 SITUAÇÕES DE ANÁLISE A1.P1 e A1.P2 
 
Figura 5.1: Berceuse for the Infant Jesu. Trecho correspondente aos Compassos [1] a [4]. Trecho 
geral indicado pela linha pontilhada na parte inferior da partitura; Janela de observação indicada pela 
linha contínua na parte superior da partitura. As indicações: Fig. 5.1.1 G, W e F aludem à 
correspondência do respectivo ponto da partitura com a postura da pianista-pesquisadora nas Figuras 
5.1.1 e 5.1.2 dessa seção. As marcações indicam os seguintes momentos: A) Início do Alcançar 
Simples; B) Ponto máximo da aceleração; C) Momento da extração do harmônico; D)  Recuo do 
interior do piano. 
 
Fonte: Adaptação de CRUMB, 1980, p. 7. 
 
       Os trechos da peça Berceuse for the Infant Jesu de George Crumb 
abordados nesse capítulo estão indicados na partitura da Figura 5.1. O  Trecho geral 
(S1) está delimitado pela linha pontilhada na parte inferior da partitura e a Janela de 
observação (S2) está indicada pela linha contínua na parte superior. No quadro 5.1 
encontram-se especificadas as durações de cada trecho em segundos. O  Trecho 
geral da situação de estudo A1.P1.S182 tem duração de 25 segundos e a janela de 
observação são os últimos 10 segundos do Trecho geral. O Trecho geral da situação 
A1.P2.S1 83  tem duração de 22 segundos sendo que a Janela de observação 
corresponde aos últimos 8 segundos do seu trecho geral. Para a observação da 
ação, o movimento corporal foi considerado desde sua preparação a qual envolveu 
ajustes posturais e o posicionamento das mãos sobre o teclado, antes do 
abaixamento da primeira tecla a ser acionada. Como se pode observar no quadro 
5.1, a diferença de duração entre as duas amostras no Trecho geral foi de 3 
segundos e, na Janela de observação, foi de 2 segundos. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 A1 = peça Berceuse for the Infant Jesu (seção 3.2.3 - Seleção de Trechos); P1 = Posição Inicial de 
Referência Sentada com banco padrão (seção 3.2.4.1 - Sujeito e Condições de Performance).   
83 A1 = peça Berceuse for the Infant Jesu (seção 3.2.3 - Seleção de Trechos); P2 = Posição Inicial de 
Referência Sentada com banco inclinado (seção 3.2.4.1- Sujeito e Condições de Performance).  	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Quadro 5.1: Quadro  indicativo da duração do Trecho geral e da Janela de observação em 
segundos. 
Situação  
Trecho 
 
A1 
Trecho geral P1.S1   
25s 
P2.S1   
22s 
Janela de observação P1.S2 
10s 
P2.S2 
8s 
  Fonte: Produção da autora. 
 
       A partir da posição de referência sentada com o banco padrão (Figura 
5.1.1 G) - situação A1.P1.S1 - pode-se ouvir o primeiro som aproximadamente aos 6 
segundos e, na situação A1.P2.S1 com o banco inclinado (Figura 5.1.1 G) isso 
ocorreu aos 5 segundos. 	  
Dentro de suas flutuações, as duas situações musicais foram executadas 
em um andamento bastante similar, de aproximadamente 67 pulsos por minuto. O 
tempo de execução que resultou na extração do som da Janela de observação 
A1.P1.S2 (Figura 5.1.1 W) foi de aproximadamente 3 segundos. Os outros 3 
segundos até o fim do trecho (Figura 5.1.1 F) correspondem ao movimento de 
retorno do corpo até o contato dos glúteos no assento.  Da mesma maneira, o tempo 
de execução que resultou em emissão sonora na Janela de observação A1.P2.S2 
(Figura 5.1.2 W) foi de aproximadamente 2 segundos, seguido de 2 segundos 
envolvendo movimentos de retorno ao assento do banco. Na Janela de observação 
"Alcançar Simples" das situações A1.P1.S2  E A1.P2.S2,  do ponto de vista da mão 
que alcança o interior do piano, a ação é observada considerando-se três 
momentos:   
 
o O ponto inicial da trajetória da mão esquerda partindo do registro 
médio do teclado do piano (Correspondência com a partitura 
marcação na A - Figura 5.1.);  Em B, a aceleração máxima da curva 
desse movimento; 
o A ação de tocar as cordas com os dedos do membro superior 
esquerdo enquanto a mão direita aciona o teclado do piano 
(Correspondência com a partitura marcação na C - Figura 5.1.); 
o a etapa inicial de seu retorno - rumo ao ponto  em que o punho se 
alinha com a base da estante de partituras; (Correspondência com a 
partitura na marcação D - Figura 5.1.); 
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Quanto à apresentação dos dados que seguem, a trajetória da mão E84 é 
apresentada na Figura (5.1.3) respectivamente nas PIR P1 e PIR P2. De tais dados 
derivam as análises da mão no que concerne à magnitude da aceleração (Fig. 5.1.4) 
e à aceleração nas componentes (X,Y e Z), na Figura 5.1.5. Na Tabela 5.1 estão 
especificados os valores das médias e dos desvios padrão da aceleração referentes 
aos dados das Figuras supracitadas. Essa tabela contém ainda o valor da distância 
percorrida pela mão esquerda, cuja representação visual encontra-se nas Figuras 
5.1.6 e 5.1.7. 
 Os gráficos da magnitude da aceleração da mão esquerda (Figura 5.1.4) 
foram selecionados para uma análise de primeira ordem, sob a perspectiva de sua 
ação de alcançar. A esse aspecto,  são traçadas conexões (microanálises) com os 
dados que mostram o efeito do comportamento de partes do corpo em ajustes do 
equilíbrio na organização corporal, mais especificamente a magnitude da aceleração 
dos pontos anatômicos pelve (Figura 5.1.8), ombros (Figura 5.1.9), sétima vértebra 
cervical (C7) (Figura 5.1.10).	  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 E = Esquerdo; E ( em negrito) = ponto singular indicado na partitura e nos gráficos; 
D = Direito; D (em negrito) = ponto singular indicado na partitura e nos gráficos. 
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Figura 5.1.1: Situação de Análise (A1.P1). Pianista-pesquisadora em (G) na Posição Inicial de 
Referência Sentada - início do Trecho geral S1; (W) Posição aos 15s, correspondente ao início do 
trecho janela de observação S2; (F) Na posição final de ambos trechos  S1 e S2. 
 
Fonte: Produção da autora. 
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Figura 5.1.2 :Situação de Análise (A1.P2). Pianista-pesquisadora em (G) na Posição Inicial de 
Referência Sentada - início do Trecho geral S1; (W) Posição aos 14s, correspondente ao início do 
trecho janela de observação S2; (F) Em Posição final de ambos trechos S1 e S2. 
 
Fonte: Produção da autora.  
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Figura 5.1.3: Os gráficos apresentam as trajetórias no tempo da mão esquerda (marcador medial) 
respectivamente nas PIR P1 (gráfico da esquerda) e PIR P2 (gráfico da direita) da Janela de 
observação (S2). A curva azul está associada ao movimento na coordenada X; a curva vermelha está 
associada ao movimento na coordenada Z; a curva verde está associada ao movimento na 
coordenada Y.  
 
Fonte: MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.1.4: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) da mão esquerda (medial) - Janela de observação S2. PIR P1- sentada com o banco 
padrão (gráfico superior) e PIR P2- sentada com banco inclinado (gráficos inferior). As marcações 
indicam os seguintes momentos: A) Vale no Início do Alcançar Simples; B) Ponto máximo da 
aceleração; C) Pico na extração do harmônico; D)  Pico no recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.1.5: Os gráficos apresentam a aceleração (eixo vertical) nas componentes X, Y e Z pelo 
tempo (eixo horizontal) da mão esquerda (medial)  - Janela de observação S2. PIR P1- sentada com 
o banco padrão (gráfico superiores) e PIR P2- sentada com banco inclinado (gráficos inferiores). 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
 
 
 
Tabela 5.1: Médias, desvios padrão da aceleração e distância percorrida (mm) da mão esquerda 
(marcador medial) nas PIR P1 e P2 da Janela de observação S2 
 
Mão E (medial) - A1.P1.S2 
 
 Coordenada X Coordenada Y Coordenada Z Média (X,Y,Z) 
Média (mm/s2) 31.8362 -30.5159 -9.7670 45.1681 
Desvio Padrão  415.5729 605.8606 425.8504 849.1857 
Distância Percorrida    1.825 mm (1,8 m) 	  
	  
Mão E (medial) - A1.P2.S2	  
 
 Coordenada X  Coordenada Y Coordenada Z  Média (X,Y,Z) 
Média (mm/s2) 59.0966  -31.9104 3.4739  67.2514 
Desvio Padrão  285.8160  610.7916 576.3305  887.0817 
Distância Percorrida    1.543 mm (1,5 m)	  
  Fonte: Produção da autora 
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Figura 5.1.6:  Posição dos 38 marcadores no espaço (visão do topo). Situação -  A1P1S2 -  a 
trajetória da distância percorrida pela mão esquerda (linha preta pontilhada) iniciando-se no teclado 
do piano.  
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de (Matlab, 2016); 
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Figura 5.1.7:  Posição dos 38 marcadores no espaço (visão do topo). Situação  A1P2PS2  - a 
trajetória da distância percorrida pela mão esquerda (linha preta pontilhada) iniciando-se no teclado 
do piano.  
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de (Matlab, 2016); 
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Figura 5.1.8: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) da pelve (hemipelve E na linha azul e Hemipelve D tracejada em laranja)  - Janela de 
observação PIR P1- sentada com o banco padrão (gráfico superior) e PIR P2- sentada com o banco 
inclinado (gráficos inferior). As marcações indicam os seguintes momentos: A) Vale no Início do 
Alcançar Simples; B) Ponto máximo da aceleração; C) Pico na extração do harmônico; D)  Pico no 
recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.1.9: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) dos ombros (ombro esquerdo na linha azul e ombro direito tracejado em laranja)  - Janela 
de observação PIR P1- sentada com o banco padrão (gráfico superior) e PIR P2- sentada com o 
banco inclinado (gráficos inferior). As marcações indicam os seguintes momentos: A) Vale no Início 
do Alcançar Simples; B) Ponto máximo da aceleração; C) Pico na extração do harmônico; D)  Pico no 
recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.1.10: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) da C7 ( sétima vértebra cervical). Janela de observação PIR P1- sentada com o banco 
padrão (gráfico superior) e PIR P2- sentada com o banco inclinado (gráficos inferior). As marcações 
indicam os seguintes momentos: A) Vale no Início do Alcançar Simples; B) Ponto máximo da 
aceleração; C) Pico na extração do harmônico; D)  Pico no recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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5.1.1 INTERPRETAÇÃO DOS DADOS - JANELA DE OBSERVAÇÃO "Alcançar 
Simples" - situações A1.P1.S2  E A1.P2.S2 
 
       Observe-se que, na Figura 5.1.4, os gráficos descrevem a magnitude da 
aceleração com valores diferentes nos seus pontos singulares marcados com as 
letras A, B, C e D. Destaca-se que, para suplementar à análise dos gráficos, os 
valores do Quadro 5.1.1 situam os pontos singulares supracitados quanto à 
aceleração no tempo, mais especificamente os vales, nos pontos marcados com A, 
e os picos nos pontos B, C e D (vide relação do Quadro 5.1.1 com a partitura na Fig. 
5.1)85.  
       Nos gráficos, em A tem-se o valor da aceleração no início da impulsão ao 
alcançar (vale da curva). No ponto B tem-se o valor da aceleração máxima da 
impulsão iniciada em A, para alcançar o ponto desejado no interior do piano. Em C, 
estão expostos os valores dos picos de aceleração máxima no trecho da extração de  
harmônicos. Finalmente em D, tomou-se os valores dos picos da aceleração no 
momento do recuo do instrumento.  
 
Quadro 5.1.1: Quadro de valores da magnitude da aceleração (mm/s2) no tempo (s) dos pontos 
singulares A, B, C e D a serem observados nos gráficos e sua respectiva descrição 
 
Fonte: Produção da autora. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 Dado que o aplicativo de visualizações de dados do MOCAP trabalha com as unidades milímetros 
e segundos, adotamos os valores inteiros em milímetros como significativos para a nossa análise. As 
aproximações  serão feitas de acordo com esse padrão.	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Os valores no eixo horizontal dos gráficos, de 1 a 3s (P1) e de 1 a 2s 
(P2), correspondem ao momento de pausa na linha musical da mão direita e 
antecedem a impulsão do membro superior esquerdo para a execução no interior do 
piano, (vide ponto singular A). 	  
Observe-se na Figura 5.1.3 os gráficos (PIR P1 - à esquerda e PIR P2 à 
direita) que exibem valores numéricos relativos à  posição da mão esquerda. As 
curvas das coordenadas X, Y e Z possuem um contorno semelhante entre as duas 
PIR, contudo, a curva da trajetória que mais se destacou visualmente entre os dois 
gráficos relativos ao movimento de alcançar foi a da coordenada X (cor azul), entre  
3s e 5s na PIR P1 e aproximadamente 2s e 4s na PIR P2.  Em comparação com a 
PIR P2, na PIR P1 essa curva mostra uma inclinação mais acentuada com relação a 
posição da mão no sentido do registro grave do piano - eixo látero-lateral - no 
momento antes do impulso na sua amplitude máxima, posição de aproximadamente 
538mm. Esse valor representa, aproximadamente, 6 cm a mais de deslocamento em 
comparação com a trajetória da curva na PIR P2, com a posição máxima de 477 
mm.  
Na coordenada Z, o deslocamento da mão na PIR P1 alcançou um valor 
34 mm, que é maior em relação ao da PIR P2, de 88mm. Na coordenada Y a 
variação não foi significativa. Observe-se a seguir como os aspectos cinemáticos da 
aceleração encontram-se configurados a partir desses dados. Os valores numéricos 
apresentados são baseados nos valores expostos no Quadro 5.1.1.	  
Na Figura 5.1.4, os dois  gráficos da magnitude da aceleração exibem 
valores numéricos relativos à mão esquerda das PIR: P1 (posição sentada com o 
banco padrão) e P2 (Posição sentada com o banco inclinado). Vê-se entre A e C 
uma curvatura que demonstra o impulso do Alcançar Simples.  
Observe-se que a partir do ponto A, as curvas apresentam três ciclos de 
aceleração e desaceleração que sobressaem visualmente devido as suas 
amplitudes. O declínio da curva no terceiro ciclo corresponde ao momento de 
desaceleração, comportamento necessário para ajustar a posição dos dedos às 
cordas corretas. 
 Com relação ao percurso da curva entre (Aè  B), na PIR P1, a mão 
alcança o seu pico de aceleração (B) de 3.690 mm/s2 em 0.9s, resultando em uma 
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variação de 4.100 mm/s2 . Já na PIR P2, a mão alcançou um pico de aceleração de 
3396 mm/s2 em 1.0s, com uma variação de 3.396 mm/s2. Com relação ao percurso 
(A è C), na PIR P1 o tempo despendido entre o impulso inicial (A) e o pico da 
aceleração de 576 mm/s2 da mão esquerda à execução do harmônico,  foi de 4.8s e, 
na PIR P2, foi de 3.5s até o pico da aceleração de 870 mm/s2 (C). No recuo do 
instrumento (D) o valor do pico da aceleracão das duas situações foi muito próximo. 
Na PIR P1, a mão levou 7.0 s para alcançar o valor 649 mm/s2  no percurso (A è D) 
e na PIR P2, levou 4.3s à 613 mm/s2. 
Observando-se em paralelo os dados dos percursos entre os pontos (A è 
B), (A è C) e (A è D)  vê-se que na PIR P2 a mão levou 0.1s a mais ao alcançar o 
pico da aceleração (A è B) do que na PIR P1. Já em relação ao tempo até a 
realização do harmônico (A è C), na PIR P1 a mão levou 0.7s a mais do que na PIR 
P2. Por fim, no percurso (A è D) na PIR P1 a mão também levou mais tempo, mais 
especificamente 2.7s a mais do que na PIR P2 ao pico da aceleração (D). 	  
Observe-se na Figura 5.1.5, que o movimento teve maior aceleração na 
componente Y em ambas as situações e seus desvios padrão foram muito próximos, 
de 605.8606 mm/s2  na PIR P1 e 610.9104 mm/s2  na PIR P2. Essa proximidade 
entre os dois valores denota que nesse aspecto cinético do movimento, para essa 
coordenada, houve similaridade no alcançar entre as duas situações posturais. Em 
complemento aos dados gráficos da Figura 5.1.5, observe-se na Tabela 5.1.1, na  
componente da  PIR P1, a mão teve uma média de 31.8362 mm/s2 e um desvio 
padrão de 415.5729 mm/s2. Diferentemente, na PIR P2 a média nessa componente 
foi maior, de 59.0966 mm/s2  e seu desvio padrão foi de 8160 mm/s2 , ou seja, menor 
do que o da PIR P1. 	  
Quanto à aceleração na componente Z, tanto a média da mão esquerda 
na PIR P1, de -9.7679 mm/s2, quanto seu desvio padrão, de 425.8504 mm/s2, foram 
menores do que na P2 com média de 3.4739 mm/s2 e desvio de 576.3305 mm/s2. 
Com esses dados se pode perceber que na PIR P2, a ênfase da aceleração no 
impulso do alcançar deu-se no eixo vertical, enquanto que, na PIR P1, ocorreu no 
eixo látero-lateral. Esse dado se relaciona aos dados da curva de posição da 
coordenada X, a qual é mais inclinada na PIR P1, comentada anteriormente e 
demonstrada na Figura 5.1.3.	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Ainda com relação ao ponto anatômico mão esquerda, quanto à média da 
magnitude da aceleração das curvas das Janelas de Observação, na PIR P1 foi de 
45.1681 mm/s2  (última coluna da Tabela 5.1) com uma distância percorrida de 1.825 
mm, correspondente a 1,8 m (vide representação visual na Fig. 5.1.6 - A1.P1.S2) e 
desvio padrão de 849.1857 mm/s2. Na PIR P2 esses valores foram menores, a 
média foi de 67.2514 mm/s2  com uma distância percorrida de 1.543 mm, ou 1,5 m 
(vide representação visual na Fig. 5.1.7 - A1.P2.S2) e desvio padrão de 887.0817 
mm/s2. Por fim, tomando-se a derivada da aceleração na impulsão (A è B), cuja 
inclinação é dada pelos valores final e inicial desses dois pontos no tempo86, o jerk 
na PIR P1 foi de 3.849 mm/s3 e na PIR P2, 3194 mm/s3, ou seja, na PIR P1, o jerk 
foi maior em 655 mm/s3  (ou 6 m/s3 ) em relação à PIR P2. 
Passando-se aos gráficos da pelve na Fig. 5.1.8 tem-se as curvas da 
aceleração dos marcadores da pelve E (hemipelves esquerdas curvas azuis) e pelve 
D (hemipelves direitas curvas laranjadas tracejadas). Observe-se primeiramente as 
relações entre os dois lados da pelve no gráfico da PIR P1. Em uma inspeção visual, 
nota-se que, de um modo geral, as curvas do lado esquerdo são mais inclinadas do 
que as do lado direito nos picos nos pontos A, B e C porém, temporalmente, esse 
picos são quase sincrônicos. Já na PIR P2, a relação entre as curvas do lado E e D 
mostram picos de aceleração com valores mais próximos entre si, porém são 
ligeiramente menos sincrônicos (pontos B, C e D). Quanto à sincronicidade entre os 
dois lados da pelve ao atingir o pico (B), na PIR P1, a diferença foi de 0.1s, sendo 
que na PIR P2, foi de 0.4s. Os picos da aceleração foram maiores na PIR P1 que na 
PIR P2 nos pontos A, B, C e D (lado E). Já a pelve D (direita) da  PIR 2, apresentou 
valores maiores do que na PIR P1. 	  
Na PIR P2 pode-se observar curvas com contornos mais arredondados, 
em relação à PIR P1. Para fins de comparação entre as duas PIR, tomou-se a a 
pelve E das duas situações, por apresentarem maiores valores na aceleração ao 
alcançar (B). Na PIR P1, o impulso impelido pela pelve E ao alcançar (A è B), 
resultou em uma variação de 1.195 mm/s2 em 0.3s e um jerk de 3.983 mm/s3. Já na 
PIR P2, a variação foi de 344 mm/s2 no intervalo de 0.5s com um jerk de 91 mm/s3.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86	  Esses valores constam Tabela 5.2.1.	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Nesse caso, o jerk  da PIR P1  em (A è B) foi maior do que o da PIR P2 em 3.892 
mm/s3 - 38m/s3 - com uma variação de tempo de 0,2s entre as duas situações.  
Quanto ao ponto C, os picos da aceleração na PIR P1 foram maiores  que 
os da PIR P2. Na pelve E da PIR P1 o valor foi de 594 mm/s2, exatamente no 
mesmo instante (7.4s) do pico no seu lado direito (443 mm/s2). Na PIR P2,  o pico da 
aceleração da pelve E (304 mm/s2) ocorreu 0,4s depois do pico da aceleração do 
lado direito (319 mm/s2). Quanto ao percurso (A è C), na PIR P1  a pelve (E) levou 
3.9s ao alcança o pico (C), sendo que, na PIR P2 a duração foi de 2.6s.  Essa 
diferença representa que a pelve E na PIR P1 demorou 1.3 segundos a mais para 
chegar ao seu pico da aceleração. 	  
No recuo do instrumento, os picos (D) entre os dois lados da pelve 
tiveram diferenças de 0,1s tanto na PIR P1 quanto na PIR P2. Quanto aos valores 
na PIR P1, os lados E e D tiveram valores muito aproximados de 571 mm/s2 e 577 
mm/s2. Na PIR P2, a pelve E alcançou 633 mm/s2 e a pelve D 554 mm/s2. Tomando-
se a duração do ponto (A è D ), na PIR P1, a pelve (E) levou 4.4s e, na PIR P2, 
levou 4.2, não apresentando diferença de tempo significativa.  Da mesma maneira, 
os valores da aceleração entre essas duas situações, não variaram 
significativamente.	  
Observando-se as curvas da aceleração dos marcadores dos ombros 
(Fig. 5.1.9 - lado esquerdo curvas azuis e lado direito curvas laranjadas tracejadas) 
vê-se que, as curvas do ombro esquerdo são mais acentuadas do que as do ombro 
direito em ambas as situações, com exceção do ponto D na PIR P2 em que a 
aceleração do lado direito se sobressaiu ao esquerdo (mesma tendência verificada 
nos gráficos da pelve supracitados no parágrafo anterior). Para fins de comparação 
entre as duas PIR, tome-se o ombro E das duas situações, por apresentarem 
maiores valores em relação ao lado direito. 	  
Na PIR P1, percurso (A è  B), o pico (B) da aceleração do ombro E na  
apresentou uma variação de 1.527 mm/s2 em 0.7s e um jerk de 2.181mm/s3,  já na 
PIR P2 a variação foi de 1.072 mm/s2 em 0.5s e jerk de 2.144 mm/s3. Note-se que 
foram próximos os valores do jerk entre as duas situações que variaram 
temporalmente 0.2s entre si. Ao recuar do instrumento (D), nas duas situações, o 
pico da aceleração deu-se sincronicamente entre os lados E e D. Na PIR P1, 
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alcançando, aos 8.1s,  a magnitude de 461 mm/s2  no ombro E e 359 mm/s2  no 
ombro D. Na PIR P2 o pico da a magnitude no recuo,  foi de  498 mm/s2  no ombro E 
e 576 mm/s2  no ombro D ambas no instante 6.9s.	  
Por fim, os gráficos da C7 na Fig. 5.1.10 mostram que, o picos da 
aceleração em B, C e D na PIR P2 apresentaram valores maiores do que na PIR P1, 
ao contrário da tendência observada nos outros pontos anatômicos mão, pelve 
(lados E e D) e ombro (somente lado E) em que as curvas da PIR P1 apresentaram 
maiores valores de aceleração. Na PIR P1, o pico da aceleração ao alcançar (B) foi 
de 1.132 mm/s2  em 0.7s e um jerk resultante da inclinação impelida na curva (A è 
B) de 1.384 mm/s3. Na PIR P2, o pico da aceleração,  ponto (B) foi  de 1.253 mm/s2 
em 1.0s resultando em um jerk de 1.009 mm/s3. Portanto, um dado interessante à 
esta análise é de que, mesmo com um pico de aceleração maior do que na PIR P1, 
o jerk foi menor na PIR P2. 
No percurso  (A è C), na PIR P1 a C7  levou 4.5s até o pico de 426 
mm/s2. Na  P2 a C7 levou 3.3s a um pico  (C) de 460 mm/s2. Com relação ao recuo 
do instrumento (D), o pico da aceleração da C7 ocorreu sincronicamente aos picos 
dos ombros esquerdos: 473 mm/s2a 8.1s na PIR P1 e 612 mm/s2 a 6.0 s na PIR P2. 
Já no percurso (A è D) o recuo do instrumento se deu de maneira semelhante com 
um pico da aceleração de 649mm/s2 na PIR P1 e, na PIR P2, de 613mm/s2 
alcançados em 4.3s. 
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5.2 SITUAÇÕES DE ANÁLISE A2.P1 E A2.P3 
 
 
Figura 5.2: Adoration of the Magi. Excerto da partitura da metade do primeiro sistema até o começo 
do segundo sistema. Trecho geral indicado pela linha pontilhada na parte inferior da partitura; Janela 
de observação indicada pela linha contínua na parte superior da partitura. As indicações Fig. 5.2.1 G, 
W e F aludem à correspondência do respectivo ponto da peça com a postura da pianista-
pesquisadora nas Figuras 5.2.1 e 5.2.2. As marcações indicam os seguintes momentos: A) Início do 
Alcançar Composto; B) Ponto máximo da aceleração; C) Momento da extração dos harmônicos; D)  
Recuo do interior do piano 
 
Fonte: Adaptação de CRUMB, 1980, p. 9. 
 
Os trechos da peça Adoration of the Magi de George Crumb abordados 
nesse capítulo estão indicados na partitura da Figura 5.2. O  Trecho geral (S1) está 
delimitado pela linha pontilhada na parte inferior da partitura e a Janela de 
observação (S3) está indicada pela linha contínua na parte superior. No quadro 5.2 
encontram-se especificadas as durações de cada trecho em segundos. O  Trecho 
geral da situação de estudo A2.P1.S187 tem duração de 27 segundos e a Janela de 
observação (S3) são os últimos 14 segundos do Trecho geral. O Trecho geral da 
situação A2.P3.S1 88  tem duração de 28 segundos sendo que a Janela de 
observação (S3) corresponde aos últimos 15 segundos do seu Trecho geral. 
Os inícios da execução musical nas tomadas foram praticamente iguais, a 
partir das duas posições iniciais de referência sentada com o banco padrão (P1) 
(vide postura na Figura 5.2.1 G) e em pé (P3) (vide postura na Figura 5.2.2 G). 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87A2 = peça Adoration of the Magi (seção 3.2.3 - Seleção de Trechos); P1 = Posição Inicial de 
Referência Sentada (seção 3.2.4.1- Sujeito e Condições de Performance).  	  
88 A2 = peça Adoration of the Magi (seção 3.2.3 - Seleção de Trechos); P3 = Posição Inicial de 
Referência Em Pé (seção 3.2.4.1- Sujeito e Condições de Performance).	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Quadro 5.2: Quadro indicativo da duração do Trecho geral e da Janela de observação em 
segundos. 
                Situação  
Trecho 
 
A2 
Trecho geral P1.S1 
27s 
P3.S1 
28s 
Janela de observação P1.S3 
14s  
P3.S3 
15s  
  Fonte: Produção da autora. 
 
Levando em conta a fase de preparação da ação, antes do acionamento 
da primeira tecla, a qual envolve ajustes posturais e o posicionamento das mãos 
sobre o teclado, ouve-se o primeiro som aproximadamente aos 6 segundos. A 
diferença de duração entre as duas amostras foi de menos de 1 segundo.   
Mesmo com algumas flutuações, as duas situações musicais foram 
executadas em um andamento de aproximadamente 115 pulsos por minuto. De seus 
14 segundos de duração, o tempo de execução que resultou na extração do som da 
Janela de observação A2.P1.S3 (trecho C Figura 5.2) foi de aproximadamente 12 
segundos. Os outros 2 segundos, até o final do trecho (trecho D Figura 5.2 ), 
correspondem ao movimento de retorno do corpo até o contato dos glúteos no 
assento.  Da mesma maneira, na Janela de observação A2.P2.S3 (trecho C Figura 
5.2) dentre seus 15 segundos de duração, o tempo de execução que resultou em 
emissão sonora foi de aproximadamente 13 segundos, seguido de 2 segundos de 
recuo do instrumento (trecho D Figura 5.2). Na Janela de observação "Alcançar 
Composto" das situações A2.P1.S3 e A2.P3.S3, do ponto de vista da análise de 
primeira ordem do punho direito que alcança o interior do piano, a ação é observada 
considerando-se três momentos: 	  
  
o O ponto inicial da trajetória do punho direito partindo do registro médio 
do teclado do piano quando  o membro superior esquerdo já está no 
interior do piano (Correspondência com a partitura na marcação A - 
Figura 5.2); Em B, a aceleração máxima da curva desse movimento. 
o A manipulação das cordas com os dedos das duas mãos no interior do 
piano;(Correspondência com a partitura na marcação C - Figura 5.2); 
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o a etapa de seu retorno -  até o ponto  em que o punho se alinha com a 
base da estante de partituras; (Correspondência com a partitura na 
marcação D - Figuras 5.2);  
 
  Quanto à apresentação dos dados que seguem, os primeiros gráficos 
apresentados na Figura 5.2.3 apresentam as trajetórias no tempo do punho direito 
respectivamente nas PIR P1 e PIR P3. De tais dados apresentam-se os gráficos 
para as análises do punho no que concerne à magnitude da aceleração (Figura 
5.2.4) e à aceleração nas componentes (X,Y,Z) na Figura 5.2.5. Na Tabela 5.2, 
estão especificados os valores das médias e dos desvios padrão da aceleração 
referentes aos dados das Figuras supracitadas. Essa tabela contém ainda o valor da 
distância percorrida pelo punho direito, cujas representações visuais encontram-se 
nas Figuras 5.2.6  e 5.2.7. 
       O gráfico da magnitude da aceleração do punho direito (Figura 5.2.4) foi 
selecionado para uma análise de primeira ordem, sob a perspectiva de sua ação de 
alcançar, como já foi apresentado na seção de introdução desse capítulo. A esse 
aspecto, são traçadas conexões com os dados que mostram o efeito do 
comportamento de partes do corpo em ajustes do equilíbrio na  organização 
corporal, mais especificamente a magnitude da aceleração dos pontos anatômicos 
pelve (Figura 5.2.8), ombros (Figura 5.2.9) e sétima vértebra cervical - C7  (Figura 
5.2.10). 
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Figura 5.2.1 : Situação de Análise (A2.P1). Pianista-pesquisadora em: (G) na Posição Inicial de 
Referência Sentada - início do Trecho geral S1; (W) Posição aos 13s, correspondente ao início do 
trecho janela de observação S3; (F) Na posição final de ambos trechos S1 e S3.  
 
Fonte: Produção da autora.  
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Figura 5.2.2 : Situação de Análise (A2.P3). Pianista-pesquisadora em (G) na Posição Inicial de 
Referência Sentada - início do Trecho geral S1; (W) Posição aos 13s, correspondente ao início do 
trecho janela de observação S3; (F) Na posição final de ambos trechos S1 e S3 
 
Fonte: Produção da autora.  
	  	  
204	  
 
 Figura 5.2.3: Os gráficos apresentam as trajetórias no tempo do punho direito (marcador medial) 
respectivamente nas PIR P1 (gráfico da esquerda)  e PIR P3 (gráfico da direita)  da Janela de 
observação (S3). A curva azul está associada ao movimento na coordenada X; a curva vermelha está 
associada ao movimento na coordenada Z; a curva verde está associada ao movimento na 
coordenada Y.  
 
Fonte: MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.2.4: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) do punho direito (porção medial)  - Janela de observação PIR P1- sentada com o banco 
padrão (gráfico superior) e PIR P3- em Pé (gráficos inferior). As marcações indicam os seguintes 
momentos: A) Início do Alcançar Composto; B) Ponto máximo da aceleração; C) Início da extração 
de som no interior do piano; D)  Recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.2.5: Os gráficos apresentam a aceleração (eixo vertical) nas componentes X, Y e Z pelo 
tempo (eixo horizontal) do punho direito (medial)  - Janela de observação S3. PIR P1- sentada com o 
banco padrão (gráfico superiores) e PIR P3- em pé (gráficos inferiores). 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
 
 
Tabela 5.2: Tabela com as médias da aceleração, desvios padrão da aceleração e distância 
percorrida do marcador do punho direito nas PIR P1 e P3 da Janela de observação S3. 
 
Punho direito (medial) - A2.P1.S3 
 
 Coordenada X Coordenada Y Coordenada Z Média (X,Y,Z) 
Média 7.0916 -43.2611 -18.4327 47.5561 
Desvio Padrão  1.1252 1.3519 1.4914 2.3061 
Distância ercorrida                                                                                                                                                                           2.855 mm (2,8 m)
 
 
                                 Punho direito (medial) - A2.P3.S3 
 
 Coordenada X Coordenada Y Coordenada Z Média (X,Y,Z) 
Média -0.6528 -29.0655 -6.9377 29.8891 
Desvio Padrão    0.7306      0.8634   0.8468 1.4129 
Distância Percorrida   2.517 mm (2,5 m) 
      
Fonte: Produção da autora. 
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Figura 5.2.6:  Posição dos 38 marcadores no espaço (visão do topo). Situação -  A2P1S3 -  a 
trajetória da distância percorrida pela mão esquerda (linha preta pontilhada) iniciando-se no teclado 
do piano.  
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de (Matlab, 2016); 
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Figura 5.2.7:  Posição dos 38 marcadores no espaço (visão do topo). Situação A2P3PS3  - a 
trajetória da distância percorrida pelo punho direito (linha preta pontilhada) inicia-se no teclado do 
piano.  
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de (Matlab, 2016); 
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Figura 5.2.8: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) pelve (hemipelve E na linha azul e Hemipelve D tracejada em laranja)  - Janela de 
observação PIR P1- sentada com o banco padrão (gráfico superior) e PIR P3- em Pé (gráficos 
inferior). As marcações indicam os seguintes momentos: A) Início do Alcançar Composto; B) Ponto 
máximo da aceleração; D)  Recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  
210	  
 
 
 
 
 
Figura 5.2.9: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) dos ombros (lado E na linha azul e lado D tracejada em laranja)  - Janela de observação 
PIR P1- sentada com o banco padrão (gráfico superior) e PIR P3- em Pé (gráficos inferior). As 
marcações indicam os seguintes momentos: A) Início do Alcançar Composto; B) Ponto máximo da 
aceleração; D)  Recuo do interior do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox); 
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Figura 5.2.10: Os gráficos apresentam a Magnitude da Aceleração (eixo vertical) pelo tempo (eixo 
horizontal) da sética vértebra cervical - C7. Janela de observação PIR P1- sentada com o banco 
padrão (gráfico superior) e PIR P3- em Pé (gráficos inferior). As marcações indicam os seguintes 
momentos: A) Início do Alcançar Composto; B) Ponto máximo da aceleração; D)  Recuo do interior 
do piano. 
 
Fonte: Produção da autora - adaptação de MoCap Toolbox, 2008 (Matlab® toolbox).
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5.2.1 INTERPRETAÇÃO DOS DADOS - JANELA DE OBSERVAÇÃO "Alcançar 
Composto" - situações A2.P1.S3  E A2.P3.S3 
 
      Observe-se que, na Figura 5.2.4, os gráficos descrevem a magnitude da 
aceleração do punho com valores diferentes nos seus pontos singulares, marcados 
com as letras A, B, C e D e numerados de 1 a 7. Destaca-se que, para suplementar 
à análise dos gráficos, o Quadro 5.2.1 apresenta o valor numérico dos pontos 
singulares supracitados, quanto à aceleração no tempo. Ou seja, os vales, nos 
pontos marcados com A, e os picos nos pontos B, C e D (vide relação do Quadro 
5.2.1 com a partitura na Fig. 5.2). 	  
       Nos gráficos, em A tem se o valor (vale da curva) da aceleração no início 
da impulsão ao alcançar. No ponto B tem-se o valor da aceleração máxima da 
impulsão iniciada em A ao alcançar. Em C, estão expostos os valores dos picos de 
aceleração máxima, dentre os pizzicatti na extração dos 7 harmônicos, que 
aconteceu no 5o deles (ressalta-se que estes foram somente utilizados para análises 
do punho). Finalmente em D, tomou-se os valores dos picos da aceleração no 
momento do recuo do instrumento. Os valores no eixo horizontal dos gráficos, de 1 a 
3 segundos, antecedem a impulsão do membro superior direito para a execução no 
interior do piano (vide ponto singular A). Reitera-se que, nessa situação, a mão 
esquerda, já está posicionada no interior do piano.	  
 
Quadro 5.2.1: Quadro de valores da aceleração ( mm/s2) no tempo (s) dos pontos singulares A, B, C 
e D a serem observados nos gráficos e sua respectiva descrição. 
 
Fonte: Produção da autora. 
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       Observe-se na Figura 5.2.3 os gráficos (PIR P1 e PIR P3) que exibem 
valores numéricos relativos a posição do punho D. As curvas das coordenadas X,Y e 
Z possuem um contorno semelhante, contudo, na PIR P1, as trajetórias alcançam 
maiores amplitudes na execução do movimento de alcançar, que ocorre entre 2s a 
4s aproximadamente. As curvas das trajetórias, que mais diferenciaram visualmente 
entre os dois gráficos,  são as da coordenada Y (cor verde) e X (cor azul). Em 
comparação com a PIR P3, na PIR P1 a curva da coordenada Y mostra uma 
inclinação mais acentuada no sentido negativo (sentido contrário ao instrumento no 
eixo ântero-posterior) alcançando a posição de -325 mm, representando 4,8 cm a 
mais de deslocamente em comparação com o punho D na PIR P1, que alcançou a 
posição de -277mm. Esse movimento antecede o início do impulso na direção da 
sua amplitude máxima no espaço. 
       Na coordenada X, a trajetória do punho D na situação P1, também mostra 
uma inclinação mais acentuada alcançando a posição de 507 mm, porém, no 
sentido positivo (sentido do registro agudo do piano no eixo látero-lateral). Esse 
valor representa  6 cm  a mais de deslocamento em relação a PIR P2, que alcançou 
a posição de 446 mm. A partir desses dados, observe-se a seguir como configuram-
se os respectivos aspectos cinemáticos.  
       Na Figura 5.2.4, os dois  gráficos exibem valores numéricos relativos ao 
punho direito das duas PIR: P1 (posição sentada com banco padrão) e P3 (Posição 
em pé). Vê-se entre A e C uma curvatura gerada pelo impulso do Alcançar 
Composto compreendendo um ciclo de aceleração e desaceperação. Observe-se 
também que, na PIR P1, esse ciclo teve curvas de contornos mais acentuados do 
que os da PIR P2. 
       Dentre as duas PIR, a curva associada a P1 teve uma inclinação mais 
acelerada. Como se pode observar, no percurso (AèB)  o punho D alcançou um 
pico de aceleração de 11.945 mm/s2 em 0.6s, resultando em uma variação de 
19.908 mm/s2. Já na PIR P3, o tempo foi de 1s para alcançar um pico de aceleração 
de  6.671 mm/s2  variando 6.671mm/s2.	  
       O tempo despendido do início do impulso (A) ao pico da aceleração do 5o 
harmônico (C), percurso (AèC),  foi muito similar entre as duas PIR - de 6.9s na 
PIR P1 e 7.3s na PIR P3 - diferindo em aproximadamente meio segundo (mais 
especificamente 0,4s). Quanto aos picos da aceleração desse trecho (C), o valor da 
aceleração na PIR P1, de  3.176 mm/s2 , foi maior do que na PIR P3, de 2.863 
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mm/s2. Quanto ao tempo no percurso (AèD) ao pico da aceleração ao recuar 
instrumento (D), o punho alcançou 1.375 mm/s2  em 7s na PIR P1 e 560 mm/s2   em 
4.3s na PIR P3.  
       Observe-se na Figura 5.2.5, que, dentre os gráficos da aceleração do 
movimento do punho nas componentes X,Y e Z, a que alcançou maior aceleração foi 
àquela da coordenada Y nas duas PIR, entre 3 e 4 segundos. Contudo, na PIR P1 o 
punho alcançou uma aceleração de aproximadamente 9.000 mm/s2 nessa 
coordenada, ou seja, passa do dobro da aceleração do punho na  PIR P3 que foi de 
aproximadamente 4.200 mm/s2 (vide Fig. 5.2.5). De acordo com a Tabela 5.2. Os 
desvios padrão da PIR P1 foram maiores nas três coordenadas, sendo que o maior 
valor foi verificado em Z (1.4914 mm/s2). Na PIR P3 o desvio foi maior na 
coordenada Y, com valor de 0.8634 mm/s2.	  
        Ainda quanto ao punho D, quanto à média da magnitude da aceleração 
das curvas das Janelas de Observação, na PIR P1 foi de  47.5561 mm/s2  (última 
coluna da Tabela 5.2) com uma distância percorrida de 2,855 mm (vide 
representação visual na Fig. 5.2.6 - A2.P1.S3) e desvio padrão de 2.3061 mm/s2. Na 
PIR P3 esses valores foram menores, a média foi de 29.8891 mm/s2  percorrendo 
um total de 2.517mm (vide representação visual na Fig. 5.2.6 - A2.P3.S3) com um 
desvio padrão de 1.4129 mm/s2. Por fim, tomando-se a derivaida da aceleração na 
impulsão (A è  B), cuja inclinação é dada pelos valores final e inicial desses dois 
pontos no tempo (Tabela 5.2.1) o jerk na PIR P1 foi de 18.300 mm/s3 e na PIR P3, 
6.597 mm/s3.	  
       Passando-se aos gráficos da pelve (Fig 5.2.8), observe-se as curvas da 
aceleração dos marcadores da pelve E (hemipelves esquerdas curvas azuis) e pelve 
D (hemipelves direitas curvas laranjadas tracejadas). No impulso impelido ao 
alcançar (A è B)89, os marcadores do lado direito possuem curvas mais inclinadas 
que os do lado esquerdo. As hemipelves direitas alcançaram respectivamente 1.539 
mm/s2  em 1,1s  na P1 e 466 mm/s2  em 0,2s na PIR P3. Quanto a sincronicidade ao 
atingir o pico em B entre os dois lados da pelve, na PIR P1 o marcador do lado 
direito levou 0,5s a mais à sua  aceleração máxima em relação ao marcador do lado 
esquerdo. Na PIR P3 essa diferença foi de 0,3s. Portanto, os picos da aceleração 
(B) entre os dois lados da pelve na PIR P1 foram mais acelerados e menos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Reitera-se que, no punho, esse impulso se deu entre 2s e 4s aproximadamente.	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sincronizados na curva de aceleração ao Alcançar. Tomando-se as curvas do lado 
direito, pela sua maior inclinação em relação ao lado esquerdo, verificou-se que seu 
jerk em (A è B) foi de 1.387 mm/s3 na PIR P1 - na ação de levantar- e de 213,6 
mm/s3 na PIR P3 - na estabilização da pelve à flexão do tronco.  
       Quanto ao ponto D, nas duas situações, o pico deu-se sincronicamente 
entre os dois lados da pelve e os picos da aceleração foram mais acentuados nos 
lados esquerdos com  magnitude de 1.056 mm/s2 na PIR P1 - em direção ao sentar - 
e na PIR  P3 o valor foi de 188 mm/s2  - ao estabilizar a posição da pelve para 
retomar a postura ereta do tronco na postura em pé.	  
       Observando-se as curvas da aceleração dos marcadores dos ombros 
(Fig. 5.2.9 - lado esquerdo curvas azuis e lado direito curvas laranjadas tracejadas) 
vê-se que, assim como nas curvas da pelve, as curvas do lado direito são mais 
acentuadas do que as do ombro esquerdo em ambas as situações: 2.608 mm/s2  na 
P1 e 1.437 mm/s2  na P3. Quanto aos picos da aceleração no lado esquerdo, foram 
similares entre as  duas situações: 58 mm/s2  na PIR P1 e 64 mm/s2  na PIR P3 
posto que, a partir desse ponto a postura em pé foi adotada em ambas tomadas. Ao 
recuar do instrumento, nas duas situações o pico da aceleração deu-se 
sincronicamente, alcançando na PIR  P1, aos 13.4s,  a magnitude de 906 mm/s2 no 
ombro E e 913 mm/s2  no ombro D. Na PIR P3 o pico da a magnitude no recuo foi de  
562 mm/s2  no ombro E e 517 mm/s2  no ombro D ambas no instante 14.7s.	  
       Por fim, os gráficos da C7 na Fig. 5.2.10 mostram que, na PIR P1, o pico 
da aceleração ao alcançar (B) foi de 1.918 mm/s2  e na PIR P3 o valor alcançado foi 
938 mm/s2 . O jerk resultante da inclinação impelida na curva (A è B) foi de 5. 923 
mm/s3 na PIR P1 - na ação de levantar- e de 1.224 mm/s3 na PIR P3 - na 
estabilização da pelve à flexão do tronco. Com relação ao recuo do instrumento (D), 
o pico da aceleração ocorreu sincronicamente aos picos dos ombros direitos: 1.012 
a 13.4s na PIR P1 e 550 a 14.7s na PIR P3. 
 
5.3 DISCUSSÃO 	  
A) Alcançar Simples 
 
      Os dados quantitativos mostraram que, no Alcançar Simples (seção 5.1 - 
Cap. 5), a mão esquerda leva aproximadamente o mesmo tempo para alcançar o 
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pico da aceleração nas PIR P1 e P2. Porém, utilizando-se o banco padrão, essa 
trajetória teve uma maior distância percorrida com um maior pico de aceleração e 
maior desvio padrão em comparação com o uso do banco inclinado.  
      Na PIR P1, esse impulso também gerou um jerk maior, ou seja, houve 
uma maior aplicação de força e contrabalanços do membro superior ao Alcançar na 
situação com o banco padrão. A respeito das micro-análises dos pontos anatômicos, 
a mesma tendência foi observada no jerk da pelve E no impulso ao alcançar em que 
foi possível observar os efeitos do direcionamento do 3o VF púbis. Quanto ao recuo 
do piano, verificou-se que, na PIR P1, houve uma maior  variação nos nos ciclos de 
aceleração e desaceleração da pelve devido aos ajuste necessário ao 
reposicionamento para o retorno à postura sentada, reequilibrando o centro de 
sustentação e a volta do corpo com a gravidade. Na PIR P2, a  posição global foi 
mais favorável às condições de equilíbrio do sistema de movimento corporal que é 
direcionado nesse caso, sobretudo, pelas relações lombopélvicas. A ação, além de 
ter acontecido mais rápido, apresentou menos variações de aceleração, permitindo 
uma maior fluência.  
      Quanto à aceleração dos marcadores dos ombros, os valores foram 
praticamente equilibrados entre as duas PIR. Já o marcador da sétima vértebra 
cervical (C7), este reflete claramente os efeitos das condições posturais no 
movimento do tronco. Utilizando o banco inclinado, esse marcador apresentou um 
pico maior de aceleração com uma curva mais constante  em compração com a PIR 
P1. Com o banco padrão, a curva desse marcador da C7 mostrou mais variações e 
um  jerk de maior valor, mostrando que houve uma maior aplicação de força no 
impulso ao Alcançar Simples. 
      Em síntese, a partir do estudo das situações A1.P1 e A1.P2, concluiu-se 
que os resultados apontam para um sistema corporal mais equilibrado na utilização 
do banco inclinado. As variações nas condições de performance exigem uma 
constante organização interna do sistema de movimento pois mudam as relações 
entre as partes do corpo.  Nesse contexto a maneira como o corpo lidou com a 
organização postural utilizando-se o banco inclinado (PIR P2), foi auxiliada pela 
ampliação da base de sustentação e com posição mais inclinada do tronco. Assim, 
com o tronco naturalmente mais acelerado no momento da impulsão, se pôde lidar 
com a força da gravidade de maneira mais equilibrada, impelindo o movimento dos 
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membros superiores. Houve dessa maneira, um indução da percepção da 
gravidade de modo diferente, menos resistiva. 
 
B) Alcançar Composto 
 
       No Alcançar Composto (seção 5.2 - Cap.5), a execução das duas 
tomadas foi praticamente sincrônica entre as duas condições de execução (P1 e 
P3). A posição inicial do punho foi praticamente a mesma nas duas situações, 
contudo, a organização postural não se desenvolveu da mesma forma. No Alcançar 
partindo da postura sentada (P1) o movimento do punho D foi aproximadamente 
duas vezes mais acelerado, percorrendo uma maior distância com um maior desvio 
padrão. Esse seu comportamento cinético mosta que houveram mais 
contrabalanços dos membros superiores à establização postural em comparação 
com a execução na PIR P3, em pé. 
       Nesse sentido, a maneira como o corpo lidou com a organização postural 
pode ser verificado pelos aspectos do comportamento do tronco. Na PIR P1 os 
marcadores da pelve (E e D) foram menos sincrônicos e os dos ombros (E e D) mais 
sincrônicos entre si, ou seja, na execução com a ação de levantar os ombros 
moveram em bloco. Na PIR P3, os marcadores da pelve (E e D) mais sincrônicos e 
os dos ombros (E e D) menos sincrônicos, ou seja, os ombros moveram entre si de 
forma mais disponível e independente. Portanto, os dados mostram que em 
situações em que pelve está mais estabilizada - neste caso a situação em pé P3 -, 
se obtém  uma maior é a liberdade de movimento na parte superior do tronco. 
       Em síntese, na ação de alcançar das situações A2.P1 e A2.P3, de um 
modo geral, as características cinemáticas mostraram uma maior aceleração na 
execução partindo da posição sentada (P1) em conjunto com uma maior 
necessidade de contrabalanços. Juntando-se esses aspectos à uma menor base de 
sustentação, o movimento foi executado em maior desequilíbrio e, desta forma, a 
pianista-pesquisadora utilizou mecanismos motores para compensar a diferença 
entre as duas posições. Esses mecanismos de projeção do movimento tanto em 
macromovimentos quanto em sutilezas de ajustes microscópicos foram 
desenvolvidos com todo o trabalho de desenvolvimento técnico-corporal, sobretudo 
o processo dos vetores da técnica Klauss Vianna. 
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       Como fechamento das duas situações discutidas no Alcançar Simples e 
no Alcançar Composto, averiguou-se que: na situações executadas com o banco 
inclinado e em pé alcançou-se um maior equilíbrio na organização do movimento e 
na estabilização postural em detrimento daquelas sentadas, com o banco 
posicionado horizontalmente.  	  	  
CONCLUSÃO 	  
     Ao passo que a área de manuseio do piano foi se estendendo, abriu-
se um campo de possiblidade de pesquisa sobre a ação corporal que ainda não 
havia sido explorado sistematicamente. A consciência corporal viabiliza o trânsito 
entre o idiomático e o não-idiomático e fomenta no intérprete imbricar-se com suas 
condições corporais. Esta pesquisa partiu do princípio que o estudo da Ação 
Pianística Expandida ancora-se numa conduta que amplia o repertorio de 
movimento do intérprete. Ou seja, desenvolve-se a consciência de como explorar o 
repertório de ação ao redor do instrumento, a fluência e a continuidade do texto 
musical, de uma maneira somente possível com um corpo em experiência. 
A partir de uma análise empírica, na qual projetou-se um olhar, quase que 
microscópico, para enxergar uma totalidade de aspectos relevantes, a contribuição 
da pesquisa foi estudar as micro-estabilidades do movimento. De forma conectada 
entre dois circuitos analíticos, um qualitativo e outro quantitativo, entende-se que 
esse estudo dá luz a várias questões em aberto, as quais foram desenvolvidas no 
corpo da Tese. 
      Os dois Capítulos iniciais apresentaram as perspectivas teóricas 
sobre o movimento corporal, referenciais anatômicos e nomenclaturas técnicas de  
biomecânica e cinesiologia. Introduziu-se na noção de Ação Pianística Expandida, 
Movimentos Codificados pela Ação Pianística (MCAP) e Movimentos não 
Codificados pela Ação Pianística (MNCAP). O primeiro sintetiza os pontos de vista 
relacionados à técnica pianística tradicional e o segundo aponta para procedimentos 
pianísticos novos, decorrentes da execução de técnicas estendidas. A ênfase em 
técnicas estendidas que requerem MNCAP, situou-as como elementos-meio num 
processo dinâmico que desarticula relações usuais entre instrumento - 
instrumentista (Sastre e Parisoto, 2015). A pesquisa traçou então uma 
correspondências entre esse novo repertório e as ações corporais cotidianas. 
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      O Capítulo 3 descreveu os procedimentos metodológicos dos dois 
circuitos fundamentais da pesquisa. Justapôs-se a prática pianística e o preparo 
corporal com a captura e análise de movimento e essa última utilizando-se 
tecnologia de última geração. 
       O Capítulo 4 apresentou a concepção musical e a preparação corporal e 
interpretativa do recital-palestra “Trajetórias: do Corpo na Ação Pianística”. O 
performance de obras relevantes do repertório atual,  dos compositores John Cage, 
Aaron Copland, George Crumb e Henry Cowell, aprimorou os MNCAP com o estudo 
de técnicas corporais e levou a pianista-pesquisadora a adquirir domínio técnico 
para utilizá-lo no próprio Recital e em práticas artísticas. O resultado desse processo 
impactou diretamente na atitude criativa da pianista-pesquisadora. Musicalmente, 
levando à uma maior aptidão à práticas improvisatórias cênicas e musicais.  Quanto 
a outros aspectos não analisados na tese, todo o trabalho corporal levou a pianista-
pesquisadora a vivenciar uma redução drástica nos níveis de stresse em situações 
de apresentação pública.  
 Dentre as obras executadas, a Suíte A Little Suite For Christmas, A.D. 1979, 
foi escolhida para a análise com captura de movimento. Dentro da suíte, a peça 
Adoration of the Magi, que possui situações de MNCAP que englobam o Alcançar 
Simples e o Alcançar Composto, foi o alvo de estudo. Nela concentram-se os 
esforços analíticos do capítulo que seguiu. 
      No Capítulo 5, ao analisar-se a ação de Alcançar Simples, os gráficos do 
módulo da aceleração mostraram que, utilizando o banco padrão houveram mais 
contrabalanços corporais, de maneira mais acelerada e com maiores desvios 
padrão. O banco inclinado propiciou o impulso vertical do tronco, favoreceu o 
momento da impulsão, impeliu o movimento dos membros superiores e auxiliou na 
percepção da força da gravidade de modo menos resistivo. Já na ação de Alcançar 
Composto, a análise dos dados cinemáticos mostrou a necessidade de maior 
aceleração para a execução dentro do piano, partindo da posição sentada.  
      Ainda no Capítulo 5, verificou-se que a posição inicial do punho foi 
praticamente a mesma nas duas situações de análise, mas a organização postural 
não foi a mesma. Para a posição sentada foram necessários mais contrabalanços 
dos membros superiores, pois o alinhamento dos pés, lado a lado, propiciou menor 
base de sustentação. O movimento foi executado em maior desiquilíbrio. Dada essa 
diferença entre as duas posições, a pianista-pesquisadora utilizou mecanismos 
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motores de compensação. Esses conectam-se ao preparo corporal percorrido 
durante toda a sua pesquisa; preparo que levou à consciência dos mecanismos 
motores para equilibrar o movimento. 
       Ao apresentar uma metodologia nova, na qual imbricam-se a preparação 
corporal e a análise de situações de performance com técnicas estendidas, a 
pesquisa aqui reportada contribui para o estudo de obras com Movimentos não 
Codificados pela Ação Pianística (MNCAP). Ressalte-se que esses movimentos 
mudam a presença do intérprete em cena. Constroem um novo lócus que, ao 
deslocar a imagem interpretativa, geram uma nova experiência visual para o público. 
      A contribuição relevante da pesquisa é dar à ação corporal a mesma 
relevância que é dada à produção sonora de técnicas estendidas. Ao focar o estudo 
de várias componentes de exploração corporal, constrói-se aqui um processo de 
(des)construção de abordagens interpretativas ao aprimoraram-se ações corporais 
cotidianas. Essas últimas levadas a níveis de alto desempenho.  
      Ao invés de buscar o movimento somente nos códigos da partitura, a ação 
corporal foi estudada a partir do movimento para nele projetar a expressividade 
requerida à performance. O desenvolvimento de suas noções de corpo e espaço 
cênico no processo de ampliação da percepção de si e a ampliação do sentido 
cinestésico trouxeram um senso de autonomia vital para uma concepção de 
performance sob a perspectiva da sua própria ação. Muda-se portanto o vetor 
epistemológico. Oferece-se uma visão alternativa, a qual traz um vocabulário novo 
para que o corpo que performa não tenha que se recodificar exaustivamente. A Ação 
Pianística Expandida pode ser descrita então como um processo de construção e 
desconstrução de abordagens interpretativas no preparo corporal à expansão da 
ação músico-instrumental surgindo assim uma ação corporalmente expandida. 
Por fim, projeta-se que os resultados e as conexões interdisciplinares 
resultantes desta pesquisa possam ser complementados com o estudo da dinâmica 
corporal frente a noção de sistemas dinâmicos. Vislumbra-se aprofundar a análise 
sobre as relações sinérgicas dos mecanismos estabilizadores da ação corporal. Ao 
mesmo tempo, aprimorar o diálogo entre essas novas abordagens sobre o corpo e a 
ação pianística.  
A captura de movimento produziu também um Banco de Dados, da ordem 
de gigabytes, no qual pode-se analisar outras parâmetros da ação pianística. Esses 
dados podem revelar novos aspectos da interpretação do Recital “Trajetórias: do 
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Corpo na Ação Pianística” e, portanto, espera-se produzir ainda um conjunto de 
publicações que ampliem o conhecimento aqui reportado. 
Pode-se vislumbrar também um campo amplo de aplicações da 
metodologia aqui desenvolvida. Esse pode ser vinculado ao estudo de novas obras 
que requeiram MNCAP, de novos cruzamentos nas abordagens corporais ou da 
construção de outros processos de análise que esclarecerão questões que ainda 
ficaram abertas e que são um desafio para continuar. 
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A- 3.2.4.2 Piano 
  
O Piano utilizado foi um instrumento da marca Bösendorfer de Modelo 
225. Um Piano de Concerto de 92 teclas e cauda inteira (Fig. 3.2.6).  
 
 
Figura 3.2.6: Piano Bösendorfer modelo 225. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
B - 3.2.4.3 Equipamento 
 
       Foi utilizado um conjunto de oito câmeras da plataforma Oqus do sistema 
Qualisys operadas pelo software Qualisys Track Manager. A velocidade e acurácia 
no cálculo da posição dos marcadores pode ser ajustada dependendo do número de 
câmeras chegando até 1750 frames por segundo com resolução de 648 x 512 e 
331776 pixels no modo de alta resolução. De acordo com as necessidades dessa 
pesquisa, as câmeras foram configuradas com taxa de amostragem de 240 frames 
por segundo (Qualisys Track Manager, 2016). 
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Figura 3.2.7: Configuração do espaço para captura de movimento.  
 
Fonte:: Material pessoal da autora. 
 
        As câmeras emitem pequenos flashes de luz inframermelha que são 
refletidos pelos marcadores e retornam às câmeras. Pela sua reflexividade, os 
marcadores afixados no corpo são captados pelas câmeras que gravam suas 
trajetórias em alta resolução, geram cálculos em tempo real e gráficos de posição, 
velocidade, aceleração e da distância percorrida. Os dados obtidos também podem 
ser utilizados em outras plataformas de análise como o MATLAB. Esse software é 
utilizado para processamento de sinais e cálculos numéricos de alta performance e 
foi utilizado como suporte à análise realizada nessa pesquisa. 
Foi realizada também uma gravação audiovisual dos procedimentos com 
uma câmera de vídeo Sony PMW-EX3 Wide Angle e um microfone Sennheiser 
MKH. Observe-se na Figura 3.2.8 um esquema do sistema sincronizado por uma 
Rosendahl Nanosyncs HD, gerando o mesmo sinal para todos os equipamentos 
digitais: 
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Figura 3.2.8 : Esquema de cabeamento do equipamento sincronizado por uma Rosendahl Nanosyncs 
HD. 
 
Fonte: Adaptação de CIRMMT, 2011. 
 
 
C- 3.2.4.4 Marcadores: Modelo e Disposição 
 
Foram utilizados ao todo 51 marcadores esféricos retrorreflexivos 
passivos individuais (Figura 3.2.9) que contém adesivos dupla face para a sua 
fixação. Para a escolha das superfícies dos objetos  e pontos corporais anatômicos, 
levou-se em conta não somente os objetivos das medidas e observações, mas 
também as áreas do corpo que possibilitassem uma aderência estável. 
 
 
Figura 3.2.9: Marcadores reflexivos passivos individuais. 
 
Fonte: https://mcgill.ca/climb/equipment. 
 
 
Dentre os 51 marcadores, 13 foram fixados, como pontos de referência, 
no piano, no banco e na plataforma de força (Figura 3.2.10). Dois marcadores foram 
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fixados nas extremidades direita e esquerda do teclado (vide pontos marcados 
com  "A", Figura 3.2.10); dois na superfície superior da caixa do piano (vide pontos 
marcados com "B", Figura 3.2.10), posicionados próximos à estante de partituras; 
três alinhados horizontalmente entre si antes da metade do comprimento do piano 
(vide pontos marcados com  "C", Figura 3.2.10). O marcador central foi o único 
fixado no interior do piano, mais especificamente na barra de metal central, paralela 
às cordas.  
 
 
FIGURA 3.2.10: marcadores fixados como pontos de referência, nas extremidades direita e esquerda 
do teclado (A), na superfície superior da caixa do piano (B) e alinhados horizontalmente entre si antes 
da metade do comprimento do piano (C). 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
O modelo corporal estabelecido para o registro do movimento da pianista-
pesquisadora consistiu na fixação de 38 marcadores sobre a pele. A indumentária 
utilizada consistiu de um short-saia e um top de ginástica com o intuito de evitar o 
posicionamento dos marcadores sobre tecidos ou de que roupas longas cobrissem 
algum marcador. Devido às vibrações produzidas como reflexo natural das ações 
executadas, tanto os tecidos das vestimentas como a pele geram ruídos ou 
distorção na informação de movimento. Portanto, optou-se por utilizar, de maneira 
padronizada, somente a marcação na pele.  Esse procedimento propiciou também a 
observação do movimento e a visualização do corpo minimizando interferências 
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visuais. Estabelecido esse parâmetro, os marcadores foram dispostos em pontos 
anatômicos dos membros inferiores, tronco, membros superiores e cabeça nos lados 
direito (D), esquerdo(E),  linha mediana do corpo (C). 
Não foram fixados marcadores na face anterior do corpo, exceto na 
cabeça (Fig. 3.2.11). Foram no entanto fixados marcadores nas partes posterior e 
lateral para propiciar o alcance de captação das câmeras durante o movimento e 
evitar que fossem obstruídos pelo piano ou pelo próprio corpo durante a 
movimentação. Pela mesma razão, não foram fixados marcadores na porção medial 
dos membros. 
 
 
Figura 3.2.11: Modelo adotado para a fixação dos marcadores retrorreflexivos à captura de dados de 
movimento. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 
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       No Quadro 3.2.4  seguinte, a descrição do posicionamento dos 
marcadores, sobre as estruturas musculoesqueléticas de referência, estão 
numerados de acordo com as indicações da Figura 3.2.11 anterior:  
 
Quadro 3.2.4: Descrição do posicionamento dos marcadores sobre os pontos anatômicos. 
Pontos 
anatômicos 
Descrição dos Pontos Anatômicos 
1 Pés / Tornozelos Maléolos laterais dos tornozelos 
2 Joelhos Cabeça da fíbula 
3 Coxas Diáfise (corpo do fêmur) - região proximal 
4 Pelve Cristas ilíacas 
5 Porção Lombar a) Lados direito e esquerdo no nível das  Espinhas ilíacas 
póstero-superiores (EIPS); b) Marcador central: coluna 
lombar no nível da quarta vértebra (LIV) 
6 Porção Cervical a) Dois nos lados direito e esquerdo na região vertebral, na 
altura da segunda vértebra torácica.  Musculatura do 
trapézio na camada externa  e músculo rombóide menor em 
uma camada mais profunda; b) Um na C7 - Processo 
espinhoso da sétima vértebra cervical. 
7 Escápulas  Nos acrômios - Região Escapular 
8 Ombros Região cervical lateral, entre o pescoço e a articulação do 
ombro, alinhados longitudinalmente à linha escapular. 
Posicionados sobre a musculatura do trapézio que realiza 
elevação e rotação superior da escápula. Em sua camada 
mais profunda encontra-se o músculo levantador da 
escápula que realiza a elevação e rotação inferior da 
escápula. 
9 Braços Região posterior do braço, posicionado entre o cotovelo e o 
ombro. Musculatura de referência tríceps braquial. 
10 Cotovelos Epicôndilos laterais 
11 Punhos Extremidade distal do antebraço próximos da articulação do 
punho - a) Um na região medial alinhado ao processo 
estilóide da ulna; b) Um na região lateral.  
12 Mãos Dois noo dorso da mão, mais especificamente nas 
articulações metacarpofalangianas do segundo e quinto  
metacarpos dedos.  
13 Cabeça Oito marcadores no perímetro craniano orientado pelo plano 
órbito-meatal 
Fonte: Produção da autora. 
 
 
D - 3.2.4.5 Configuração e Calibragem do Sistema  
 
Primeiramente, posicionaram-se as câmeras em pontos estratégicos afim 
de captar todos os marcadores previamente alocados nos corpos rígidos e nos 
pontos anatômicos do corpo da pianista-pesquisadora. Depois do posicionamento 
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dos tripés, ajustaram-se os ângulos das câmeras de acordo com o procedimento 
padrão: no mínimo três câmeras deveriam ter acesso visual a cada marcador para 
possibilitar a resolução das posições nas três dimensões espaciais (X,Y,Z). Assim, 
realizaram-se testes e foram experimentadas várias possibilidades de 
posicionamento das câmeras para captar o maior número de marcadores possíveis, 
para cada amostra coletada. 
Dependendo do posicionamento das câmeras e da iluminação do 
ambiente, as estruturas externa e interna do piano ao refletir a luz podem  prejudicar 
o procedimento de captação. As câmeras podem confundir esses pontos luminosos 
do instrumento com os marcadores e, ao rastreá-los, produzir interferência nos 
dados captados. Em decorrência disso, alguns pontos do instrumento como barras 
de metal e pinos, foram cobertos por materiais não reflexivos como tecidos, lenços e 
pedaços de papel.  
Para atingir a qualidade máxima na captação da trajetória dos 
marcadores foi necessário trabalhar na configuração de cada uma das oito câmeras. 
Fez-se ajustes individuais em parâmetros como abertura, exposição e foco. 
Finalmente, os pontos reflexivos, não desejados, que não puderam ser atenuados 
foram corrigidos com o procedimento de mascaramento do próprio software do 
sistema Qualisys. Como último passo para iniciar a coleta de dados, foi feita a 
calibragem de todo o sistema. Esse procedimento provê ao software informações 
exatas sobre a posição e orientação de cada uma das oito câmeras. O tipo de 
calibragem utilizada foi assistida por dois objetos: uma estrutura com formato de "L" 
e um bastão com formato de "T".  
 
 
Figura 3.2.12: Estrutura de formato em "L" e bastão  de formato em "T" utilizados para a calibragem 
do sistema. 
 
Fonte: Material pessoal da autora. 
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A estrutura em "L" funciona como referência ao sistema, ao passo que 
indica a orientação dos eixos X, Y e Z no espaço possibilitando a cada câmera 
calcular dados nas três dimensões. Para a calibragem do sistema essa estrutura em 
"L" foi estrategicamente posicionada sobre a região central do piano afim de que 
esse ponto do instrumento correspondesse à posição zero das três coordenadas 
cartesianas X, Y e Z (Fig. 3.2.13). 
 
 
 
Figura 3.2.13: Estrutura em "L"como referência aos eixos X, Y e Z. 
 
Fonte: Produção da autora. 
 
Para a calibragem, somente os marcadores da estrutura em "L" e do 
bastão em "T" devem ser visíveis às câmeras. O procedimento consistiu em mover o 
bastão através do volume no espaço definido para a coleta de dados, ou seja, em 
torno da área do piano na qual houve a ação da pianista-pesquisadora. Este 
procedimento define a quantidade de pontos no espaço que cada câmera terá 
condições de captar. A orientação prescrita no manual do sistema é de que o bastão 
deve ser movimentado em uma direção de cada vez para assegurar-se de ter 
percorrido as três dimensões X, Y e Z. Dessa maneira o software reconhece e exibe 
o local exato de cada câmera não somente no espaço associado às coordenadas 
cartesianas, mas também em relação ao piano, ao banco e à pianista-sujeito como 
ilustrado na Figura 3.2.14. 
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Figura 3.2.14 : Exibição  da localização das câmeras em relação ao espaço cartesiano, ao piano, ao 
banco e à pianista-sujeito. 
 
Fonte: Recorte de tela do Qualisys Track Manager, 2016. 
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E - Gráficos da distância percorrida da mão esquerda (medial) - Situação 
A1.P1.S2 e A1.P2.S2. 
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F - Gráficos de posição: Pelve lados esquerdo(F1) e direito (F2) da situação A1 
nas PIR P1 e PIR P2; Ombro lados esquerdo (F3) e  direito (F4) e esquerdo nas PIR 
P1 e PIR P2; C7 ( sétima vértebra cervical) (F5) nas PIR P1 e PIR P2. 
 
 
 
 
 
 
 
F1 
 
 
F2 
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F3 
 
 
 
 
 
F4 
 
 
 
F5 
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G - Gráficos da distância percorrida do punho direito (medial) - Situação A2.P1.S3 
e A2.P3.S3 
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H - Gráficos de posição da situação A2: Pelve lados esquerdo (H1) e direito (H2) 
nas PIR P1 e PIR P2; Ombro lados esquerdo (H3) e  direito (H4) nas PIR P1 e PIR 
P3; C7 ( sétima vértebra cervical) (H5) nas PIR P1 e PIR P3. 
 
 
 
 
 
 
H 1 
 
 
H2 
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H3 
 
 
 
H4 
 
 
 
H 5 
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I - Posição funcional do "punho" e da mão. "Há suave extensão do "punho", 
algum grau de flexão das articulações MCF e IFP90 e oposição do polegar". 
(LIPPERT, 2013, p. 166). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 MCP = Metacarpofalângicas      IFP = Interfalângicas proximais 
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Anexo 
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